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Neue Dialoge: Igor Strawinsky — Robert Craft 


I 


Parallelismus, aber keine Symmetrie. Was halten Sie davon? 


Die Mosaiken des „Jüngsten Gerichts“ in Torcello sind ein gutes Beispiel. Ihr Gegenstand ist 
Teilung, überdies Teilung in zwei Hälften, und sie deuten zwei gleiche Hälften an. In Wirklichkeit 
jedoch ist jede Seite die Ergänzung der anderen, nicht ihr Abbild oder Spiegelbild. Selbst die 
Trennlinie ist variiert. Auf der einen Seite sind Schädel, aus deren Augenhöhlen Schlangen in 
Form von Blitzen herauskommen, und auf der anderen Seite jene weißen Figuren, die das „Ewige 
Leben“ darstellen (es würde mich interessieren, ob Tintoretto sie gekannt hat). Diese beiden Seiten 
halten sich die Waage, doch nicht gleichwertig. Auch sind Größen und Proportionen, Bewegungs- 
und Ruhepunkte sowie dunkle und helle Stellen der beiden Seiten stets verändert. 

Mondrians „Blaue Fassade“ (Komposition Nr. 9, 1914) ist ein näherliegendes Beispiel für das, 
was ich ausdrücken möchte. Es setzt sich aus Elementen zusammen, die zwar nach Symmetrie 
tendieren, in Wirklichkeit jedoch in subtilem Parallelismus die Symmetrie vermeiden. 
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Igor Strawinsky 
mit Robert Craft 


Ob die Andeutung von Symmetrie in der Architektur vermeidbar ist oder nicht, ob sie in dieser 
Kunst organisch wirkt, ich weiß es nicht. Doch machen sich Maler, die architektonische Gegen- 
stände darstellen und sich dabei an ein architektonisches Zeichnen anlehnen, oft des Gebrauchs 
der Symmetrie schuldig. Auch in der Musik gelang es nur den wirklichen Meistern, bei Perioden, 
deren architektonischer Aufbau einen ästhetischen Idealismus verkörperte, d. h. wenn die Archi- 
tektur Symmetrie enthielt und diese mit der Form selber verwechselt wurde, die Symmetrie zu 
vermeiden. Ich glaube, kein Musiker des 18. Jahrhunderts war sich der Tatsache, daß alles 
symmetrisch Vollkommene ebenso vollkommen tot ist, so bewußt wie Haydn. Wir, d. h. einige 
von uns, sind immer noch geteilter Ansicht: einerseits durch den illusorischen Zwang zur klas- 
sischen Symmetrie und andererseits durch den Wunsch, vollkommen nichtsymmetrisch zu kom- 
ponieren, ähnlich wie in der Kunst der Inkas. 


II 
Wie kam Giacometti dazu, Sie zu zeichnen? 


Bevor er mich zum erstenmal sah, hatte er bereits fünf oder sechs Zeichnungen nach Photo- 
graphien von mir angefertigt, doch gefielen sie ihm nicht. Als er dann einige Meter von mir ent- 
fernt saß, zeichnete er eine ganze Serie von Bildern. Er arbeitete sehr rasch und benötigte für das 
eigentliche Zeichnen jedes Bildes nur wenige Minuten. 


Auch bei seinen Skulpturen vollendet er, wie er sagt, das „Endgültige” in sehr rascher Zeit, 
während er für die manchmal Hunderte von vorbereitenden Arbeiten, die er später wieder ver- 
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nichtet, lange Zeit benötigt. Er zeichnete mit einem sehr harten Blei und verschmierte ab und zu 
mit einem Radiergummi die Linien. Unentwegt murmelte er: „Non. ..impossible.... je ne peux 
pas...une tete violante...je ne peux pas...” 


Als er das erste. Mal kam, war ich überrascht, denn ich erwartete einen „Giacometti” groß und 
schlank. Er erzählte mir, daß er gerade einem Automobilfabrikanten entflohen war, der ihm eine 
beträchtliche Summe geboten hatte, wenn er sagen würde, daß Autos und Skulpturen das gleiche 
seien, nämlich schöne Gegenstände. Tatsächlich ist Giacomettis Lieblingsthema der Unterschied 
zwischen Objekt und Skulptur. „Menschen, die auf der Straße verschiedene Richtungen gehen, 
sind keine Objekte im Raum. Die Bildhauerei”, sagte er, „ist Materie zum Ausdruck umgeformt, 
zu einem Ausdruck, in dem der Stil wichtiger ist als die Natur. Die Bildhauerei ist Ausdruck im 
Raum, deshalb kann sie niemals vollkommen sein. Denn das Vollkommene ist zugleich auch 
statisch. Alle Büsten sind lächerlich, nur der ganze Körper allein kann Thema der Bildhauerei 
sein.” 

Seine Unterhaltung über Bildhauer war manchmal überraschend. Pigalle liebte er sehr und hielt 
ihn für den größten Bildhauer des ı9. Jahrhunderts, besonders wegen seines Denkmals des 
Marechal de Saxe in Straßburg. Er zog den abgewiesenen „nackten Voltaire” von Pigalle „wegen 
seiner größeren Nervigkeit“ dem berühmten und offiziellen Voltaire von Houdon vor. Canova 
war für ihn kein wirklicher Bildhauer, während für ihn Rodin der letzte große Bildhauer war, 
auf derselben Ebene wie Donatello (natürlich nicht der Rodin des Balzac oder der Bürger von 
Calais). Brancusi war für ihn überhaupt kein Bildhauer, nur ein „Hersteller von Gegenständen“. 


Giacomettis Werk gefällt mir sehr gut — eines jener von bildhauerischem Raum erfüllten 
Gemälde hängt an der Wand meines Speisezimmers —, und ich habe für ihn selbst und für seine 
„Nervigkeit“ eine große Zuneigung. Ich schätze seinen Charakter, der besonders in einer 
Geschichte, die er mir erzählte, zum Ausdruck kommt. Er hatte eine große Bewunderung für 
Klee. Einmal, in den späten dreißiger Jahren, als beide Künstler in der Schweiz lebten, beschloß 
Giacometti endlich, sich an Klee zu wenden. Er wanderte vom Bahnhof zu einem Haus, das 
er für Klees Haus hielt — es war den Bergen zugewandt, in einiger Entfernung von der Stadt. 
Dort angekommen, entdeckte er, daß Klee weiter oben am Berg wohnte. „Ich verlor den Mut und 
ging nicht hinauf, nur bis hierher reichte gerade mein Mut.“ 


| Ill 
Sie kannten Rodin, nicht wahr? 


Ich lernte ihn im Grand Hotel in Rom kennen, kurz nach Ausbruch des ersten Weltkrieges. 
Diaghilew hatte ein Wohltätigkeitskonzert organisiert, in dem ich die „Petruschka“-Suite diri- 


“ gierte. Ich gestehe, daß Rodin mich mehr wegen seines Ruhmes interessierte als wegen seiner 


Kunst, denn ich teilte nicht den Enthusiasmus seiner zahlreichen und ernsthaften Bewunderer. 


Etwas später traf ich ihn wieder in einer unserer Ballettvorstellungen in Paris. Er begrüßte mich 
freundlich, wie einen alten Bekannten, und in diesem Augenblick erinnerte ich mich genaü, 
welchen Eindruck seine Finger beim ersten Händedruck auf mich gemacht hatten. Sie waren sehr 
weich, genau das Gegenteil von dem, was ich erwartet hatte. Sie schienen nicht zu einer männ- 
lichen Hand zu gehören, noch weniger zu der eines Bildhauers. Sein langer weißer Bart reichte 
bis zur Mitte seines langen zugeknöpften Überwurfs, und das weiße Haar bedeckte das ganze 
Gesicht. Er saß und las ein Programm des Russischen Balletts durch einen Kneifer, während andere 
Leute ungeduldig darauf warteten, daß er aufstehen würde, um sie durch die Sitzreihe durch- 
zulassen — ohne zu wissen, wer er war. 

Man hat gesagt, Rodin hätte mich gezeichnet. Meines Wissens stimmt das nicht. Vielleicht hat 
der Urheber dieser Information ihn mit Bonnard verwechselt, der 1913 tatsächlich eine schöne 
Tintenzeichnung von mir angefertigt hat. Unglücklicherweise ging sie zusammen mit meinem 
ganzen Eigentum auf unserem Gut in Rußland verloren. 
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IV 
War nicht auch die Rede davon, daß Modigliani Sie porträtierte? 


Ja. An die Umstände kann ich mich nicht mehr genau erinnern, doch besuchte ich ihn zusammen 
mit Leon Bakst 1912 oder 1913. Entweder er, ich oder Diaghilew hatte die Idee, ihn ein Porträt 
machen zu lassen. Warum es nicht realisiert wurde, weiß ich nicht, entweder war Modigliani, wie 
so oft, krank, oder ich wurde mit dem Ballett weggerufen. Damals bewunderte ich ihn ungeheuer. 


V 
Eine letzte „Maler-Frage” : Ich hörte einmal, wie Sielhre Begegnung mit Claude Monet schilderten. 


Ich weiß nicht, wo Diaghilew den alten Mann gefunden hat, oder wie er es fertigbrachte, ihn bei 
unseren Vorstellungen des Russischen Balletts in eine Loge zu setzen; auf jeden Fall sah ich ihn 
dort und kam dazu, „serrer la main“. Es war nach dem Kriege, ich denke 1922 oder 1923, und 
selbstverständlich glaubte niemand, daß es Claude Monet war. Er hatte einen weißen Bart und 
war nahezu blind. Heute weiß ich, was ich damals nicht geglaubt hätte, daß er zu dieser Zeit seine 
größten Bilder malte, jene ungeheuren, fast abstrakten Gemälde, rein aus Farbe und Licht, die 
bis vor kurzem ignoriert wurden; ich glaube, sie befinden sich in den Orangerien, doch schaue 
ich jedesmal, wenn ich in New York bin, im „Museum of Modern Art“ ein sehr schönes Gemälde 
„Wasserlilien“ an, die heute genau so gut wie jede andere Kunst dieser Periode aussehen. Der 
alte Monet, ehrwürdig und fast blind, hätte mich nicht stärker beeindrucken können, wäre er 
selbst der vielseitige Homer gewesen. 


VI 
Waren Sie nicht einmal d’Annunzios Freund? 


Ich sah ihn häufig kurz vor dem ersten Weltkrieg, doch kannte ihn Diaghilew bereits vorher. Er 
war ein begeisterter Anhänger des Russischen Balletts. Ich traf ihn zum erstenmal in Paris bei 
Mme. Golobew, einer russischen Grandedame aus der Schule der Mme. Recamier. Sie konnte 
während einer ganzen Audienz auf einem Diwan liegen, mit erhobenem Ellbogen, den Kopf auf 
die Hand gestützt. Eines Tages betrat d’Annunzio ihren Salon, ein kleiner, lebhafter und feiner 
Mann, stark parfümiert und ganz kahl (Harold Nicolson vergleicht in seinem Buch „Some 
People” d’Annunzios Kopf sehr treffend mit einem Ei). Er war ein glänzender, sehr amüsanter 
und schneller Redner, ganz unähnlich der „Rede“ in seinen Büchern. Ich erinnere mich, daß er 
über meine Oper „Le Rossignol” sehr erregt war. Als das Werk nach der Uraufführung von der 
französischen Presse allgemein angegriffen wurde, schrieb er einen Artikel, in dem er die Oper 
verteidigte. Ich wünschte, ich hätte diesen Artikel noch. Danach sah ich ihn des öfteren. Er 
besuchte meine Konzerte in Frankreich und Italien. Dann stellte sich plötzlich heraus, daß sein 
schlechter literarischer Geschmack gut mit Mussolinis schlechtem Geschmack auf allen anderen 
Gebieten übereinstimmte. Nun war er kein Charakter mehr und auch nicht mehr amüsant. Ob 
er noch als Schriftsteller gelesen wird oder nicht, sein Einfluß lebt jedenfalls weiter: Viele italie- 
nische Wohnungen sind nach den Beschreibungen in seinen Romanen eingerichtet. 


Als ich kürzlich den Komponisten Malipiero in Asolo besuchte, wurde ich sehr an d’Annunzio 
erinnert. Übrigens besitzt Malipiero selbst am Berg ein Haus besonderer Art: ein schöner vene- 
zianischer Bau, der nicht ganz frei von d’Annunzios Geist ist. Über der Türe ist eine lateinische 
Inschrift angebracht. Man betritt das Haus und tappt in völlige Dunkelheit, mit Rücksicht auf ein 
Paar Eulen, die in verdeckten Käfigen aus finsteren Ecken zwei Noten, es und d, nachpfeifen, die 
ihnen Malipiero zuerst auf dem Klavier vorspielt. Der Garten zeugt von weiterer Zuneigung zu 
anderen gefiederten Geschöpfen Gottes: in gekennzeichneten Gräbern wurden Hühner begraben; 
Malipieros Hühner sterben an Altersschwäche. - 
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Strawinsky und Picasso 


Zeichnung von Jean Cocteau 
Rom 1917 


VI 
Waren Sie nicht sehr oft mit Majakowsky während seiner berühmten Pariser Reise im Jahre 1922 
zusammen? 


Ja, aber er war mit Prokofieff enger befreundet als mit mir. Ich-habe ihn als einen ziemlich 
stämmigen Jungen in Erinnerung — er war damals 28 oder 29. Majakowsky trank mehr, als er 
sollte, und war jämmerlich schmutzig, wie viele Dichter, die ich gekannt habe. Manchmal werde 
ich an ihn erinnert, wenn ich ein Photo von Gromyko sehe, obgleich ich nicht recht weiß, wo 
eigentlich die Ähnlichkeit liegt. 

Ich schätzte Majakowsky als einen guten Dichter und bewunderte damals wie heute seine Verse. 
Jedoch bestand er darauf, sich mit mir über Musik zu unterhalten, wo doch sein Verständnis für 
diese Kunst ganz imaginär war. Da er kein Französisch sprach, .war ich immer gezwungen, für 
ihn zu übersetzen. Ich entsinne mich einer solchen Gelegenheit zwischen ihm und Cocteau. 
Kurioserweise bemerkte ich bald, daß ich die französischen Worte für alles, was Majakowsky 
sagte, sehr leicht finden konnte, im Gegensatz zur russischen Übersetzung von Cocteaus Bemer- 
kungen. Majakowskys Selbstmord wenige Jahre später war die erste der Erschütterungen, die 
danach so regelmäßig von Rußland kommen sollten. 


VII 
Werden Sie von irgendwelchen neuen Instrumenten gefesselt — seien es elektrische, orientalische, 
exotische oder die des Jazz? 


Natürlich fesseln mich viele Instrumente, die nicht zu den herkömmlichen Orchesterinstrumenten 
gehören, besonders Schlaginstrumente. Aber auch Saiteninstrumente, wie z. B. jenes japanische, 
das ich in Los Angeles gehört habe, und dessen Stege beim Spielen bewegt werden. Wir wollen 
auch nicht die Tatsache vergessen, daß Instrumente des traditionellen Symphonieorchesters wie 
Trompete und Posaune nicht dieselben sind, wenn sie von Jazzmusikern gespielt werden. Letztere 
beweisen eine größere Varietät in der Artikulation und Klangfarbe. Auf einigen Instrumenten, 
z. B. auf der Trompete, scheinen sie in höheren Lagen heimischer zu sein als die Musiker der 
Symphonieorchester — man denke nur an die hohen Lippentriller des Jazztrompeters. 

Wir vernachlässigen nicht nur Instrumente anderer Völker, sondern auch jene, für die unser 
größter europäischer Komponist geschrieben hat. Aus diesem Grund werden Bachs Kantaten, 
die den Mittelpunkt unseres Repertoires bilden sollten (wenn wir überhaupt ein Repertoire haben 
müssen), verhältnismäßig wenig aufgeführt. Wir haben einfach nicht die Instrumente für diese 
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Werke. Wo wir heute nur noch einzelne Instrumente kennen, standen Bach ganze Familien zur 
Verfügung: die Familien der Trompeten, Posaunen und Oboen sowie Familien aller Streich- 
instrumente. Wir besitzen Vereinfachungen und größere Resonanz: hatte er die Laute, vielleicht 
das vollkommenste und sicherlich das persönlichste aller Instrumente, so haben wir die Gitarre. 
Ich selbst ziehe Bachs Streichorchester mit seinen Gamben, seiner Violine und dem Piccolocello 
unserem gewohnten Streichquartett vor, dessen Cello nicht zur selben Familie wie Bratsche und 
Baß gehört. Wären Oboe d’amore und Oboe da caccia noch allgemein verbreitet, so würde ich 
für sie komponieren. Wie unvergleichlich ist Bachs instrumentale Schreibweise. In seinen Geigen- 
partien kann man das Harz riechen, in seinen Oboenstellen das Rohr schmecken. 

Neue Instrumente — solche, die für mich neu waren — haben mich immer interessiert und gefesselt, 
doch noch öfter überrascht wurde ich bis jetzt durch die neuen Möglichkeiten, die einfallsreiche 
Komponisten bei traditionellen Instrumenten zu finden wußten. Eine Notiz in Klees Tagebüchern 
besagt: „Und das Maß ist noch nicht voll. Man führt sogar Schönberg auf, das tolle Melodram 
Pierrot Lunaire.“ Und ebensowenig ist das Maß heute voll. Z. B. ist die 3. Klaviersonate von 
Boulez ebenso rein „pianistisch” wie eine Etüde von Debussy (wenn auch Debussy diese Aus- 
nutzung der Anschlagsmöglichkeiten noch nicht versucht hat) und enthüllt mit ihren Obertönen 
ein ganzes Gebiet von bisher vernachlässigten Klängen (doch sind diese Aspekte der Komposition 
dem formalen Aspekt gegenüber sekundär. In ständiger Nachbarschaft zu Mallarm&ös Gedanken 
der Permutation usw. nähert sich Boulez einem Formentwurf, der dem der Idee von „Coup de 
Des“ nahekommt. Die kürzliche Veröffentlichung des „Livre de Mallarme&“ mit seinen aufsehen- 
erregenden Diagrammen mathematischer Formen muß für Boulez eine unheimliche Bestätigung 
gewesen sein). Daher interessiert mich ein „altes“ Instrument, das Klavier, mehr als z. B. die 
Ondes Martenot — obwohl diese Feststellung den gefährlichen Eindruck erwecken könnte, ich 
dächte von Instrumenten wie von Dingen, losgelöst von musikalischen Gedanken. 


IX 
Glauben Sie, daß einige der neuen „experimentellen“ Komponisten „zu weit” gehen? 


‘Bei den Wissenschaften hat das Wort „Experiment“ eine Bedeutung. In der musikalischen Kom- 
position bedeutet es überhaupt nichts. Keine gute Komposition könnte nur „experimentell“ sein. 
Sie ist entweder Musik oder keine. Sie muß gehört und beurteilt werden wie jede andere Musik. 
Ein erfolgreiches „Experiment“ bei einer musikalischen Komposition würde ein ebenso großer 
Fehlschlag sein wie ein erfolgloses, wenn es nicht mehr als Experiment wäre. 

Aber in Ihrer Frage steckt etwas für mich Interessantes, nämlich, wenn die Linien gezogen werden 
„bis hierher und nicht weiter; über diesen Punkt hinaus kann die Musik nicht gehen“. Ich nehme 
an, die Psychologie hat die Wirkung der verschiedenartigsten Herausforderungen von mannig- 
fachen Altersgruppen studiert. Ich nehme weiter an, Sie wissen, was diese für gewöhnlich 
darauf antworten, wann diese Antworten vorkommen, und wann man beginnt, wie in diesem 
Falle, eine Verteidigung gegen neue Ideen zu suchen, um sie mit Vernunftsgründen abzutun. Ich 
bin darüber nicht informiert. Aber um mich herum vollzieht sich das Schauspiel von Komponisten, 
deren Generation bereits eine Dekade des Einflusses und der Mode gehabt haben, und die sich 
nun vor weiteren Entwicklungen und vor der kommenden Generation abschließen (wenn ich das 
sage, erinnere ich mich an Ausnahmen, z. B. Krenek). Selbstverständlich bedarf es einer größeren 
Anstrengung, von den Jüngeren zu lernen, denn ihre Manieren sind nicht unveränderlich gut. 
Aber wenn man 75 ist und eine jüngere Generation überragt bereits die eigene, so ziemt es sich 
nicht, im voraus zu entscheiden, „wie weit Komponisten gehen können”, sondern man sollte ver- 
suchen, das Neue herauszufinden, was uns die neue Generation als eine „neue“ bezeichnen läßt. 
Dieselben Menschen, die einen Durchbruch vollzogen haben, sind oftmals die ersten, die ver- 
suchen, ihrer Großtat Rost anzusetzen. Welche Angst befiehlt ihnen, Halt zu schreien? Welche 
Sicherheit suchen sie, und wie kann etwas sicher sein, wenn es begrenzt ist? Wie können sie ver- 
gessen, daß sie einst gegen das gekämpft haben, was sie heute selber geworden sind? 
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x 
Ich höre Sie oft von Ihrer Bewunderung für Ortega y Gasset sprechen. Kannten Sie ihn gut? 


Ich sah ihn nur einmal im März 1955 in Madrid, doch hatte ich das Gefühl, als kannte ich ihn 
schon lange vorher durch sein Werk. In dieser Nacht in Madrid kam er mit der Marquise von 
Slauzol in mein Hotel; wir tranken zusammen eine Flasche Whisky und waren sehr fröhlich. Er 
war charmant und sehr freundlich. Ich habe seither oft gedacht, daß er von seiner Krebskrankheit 
gewußt haben mußte. Wenige Monate danach starb er. 

Wenn er auch nicht groß war, so habe ich ihn doch wegen seines mächtigen Hauptes als eine große 
Gestalt in Erinnerung. Seine Büste erinnerte mich an einen römischen Staatsmann oder Philo- 
sophen. Ich versuchte, den ganzen Abend mir ins Gedächtnis zurückzurufen, welcher Römer er in 
Wirklichkeit war. Er sprach ein lebhaftes r-rollendes Französisch mit einer starken, leicht heiseren 
Stimme. Alles, was er sagte, war lebendig. Den Tajo bei Toledo bezeichnete er als „arterien- 
verkalkt”, Cordoba als „einen Rosenbusch mit den Blumen in der Erde und den Wurzeln in der 
Luft“. „Die Kunst der Portugiesen“, sagte er, „ist ihre Erinnerung an China, an Pagoden.” Unter 
seinen philosophischen Zeitgenossen sprach er von Scheler, Husserl, von seinem Lehrer Cohen 
und von Heidegger ehrfurchtsvoll. Zur Wittgenstein-Schule meinte er: „Eine Philosophie, die 
sich selbst logischer Positivismus nennt und nun für sich in Anspruch nimmt, eine Wissenschaft 
zu sein. Dies. ist aber nur ein kurzer Anfall von Bescheidenheit.“ Er sprach von Spanien (ich 
bedaure, daß sein Buch „Schlösser in Kastilien” nicht ins Englische übersetzt wurde), lachte über 
das Mitleid der Touristen mit dem armen Volk, das in Höhlen lebt. Er berichtete, daß sie dort 
nicht aus Armut, sondern auf Grund einer sehr alten Tradition wohnen. Sprach er über die 
Vereinigten Staaten, so in intelligenter und sympathischer Weise — der einzige „intellektuelle“ 
Europäer, dem ich auf dieser Reise begegnete und der mehr über Amerika wußte, als man bei 
Melville oder in Magazinen lesen kann. Er nahm aus seiner Brieftasche ein Foto, das er mir stolz 
zeigte. Es stellte ihn zusammen mit Gary Cooper dar, aufgenommen 1949 in Aspern. Er erzählte, 
daß Thornton Wilder dort für ihn übersetzt hätte, daß ihn die Zuhörer aber bereits vor der Über- 
setzung verstanden hätten „wegen meiner übermäßigen Gestik“. 


XI 
In welcher Achtung steht bei Ihnen heute die Musik von Berg? 


Wäre ich in der Lage, die Schranke des Stils zu durchdringen (nämlich Bergs überaus fremdartiges 
emotionelles Klima), ich glaube, er würde mir als der begabteste Formkonstrukteur aller Kompo- 
nisten des Jahrhunderts erscheinen. Er übertrifft selbst sein eigenes, sehr offensichtliches Modell. 
Tatsächlich ist er der einzige, dem eine Großentwicklung von Formtypen gelang, ohne jegliche 
Andeutung „neoklassizistischer Heuchelei”. Sein Vermächtnis enthält jedoch wenig, um darauf 
aufzubauen. Aber er steht am Ende einer Entwicklung (auch sind Form und Stil keine so unab- 
hängigen Gewächse, als daß wir vorgeben könnten, das eine zu verwenden und das andere 
wegzulegen), während die „Sphinx“ Webern ein ganzes Fundament zeitgenössischer Sensibilität 
und Stilistik hinterlassen hat. 

Bergs Formen sind thematisch (in dieser Hinsicht, wie auch in manch anderer, steht er im Gegen- 
satz zu Webern). Sie bilden die Essenz seines Werkes und sind für die Unmittelbarkeit der 
Formen verantwortlich. Wie komplex oder „mathematisch“ auch ihre Struktur sein mag, immer 
sind es „freie“ thematische Formen, geboren aus „Expression“ und „reinem Gefühl”. Um dies 
zu studieren, sind die „Drei Stücke für Orchester” das vollkommene Werk. Ich halte sie zusammen 
mit dem „Wozzeck” für die wesentlichste Komposition, um seine Musik überhaupt kennen- 
zulernen. In diesen Stücken zeugt Bergs Persönlichkeit von Reife, und sie scheinen mir ein freier 
und reicherer Ausdruck seines Talents zu sein als seine seriellen Zwölftonkompositionen. Zieht 
man ihr frühes Entstehungsjahr in Betracht — 1914, Berg war 29 —, so haben sie etwas von einem 
Wunder an sich. Ich möchte gerne wissen, wie viele Musiker sie erst jetzt, 43 Jahre später, ent- 


deckt haben. 
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An vielen Stellen deuten sie den späteren Berg an. Z. B. ist die Musik im 44. Takt des „Reigens“ 
sehr ähnlich dem Todesmotiv im „Wozzeck“, das man erstmalig in der Arie der Marie hört. 
Ebenfalls gleicht in der Oper die Musik beim Ertrinken Wozzecks dem Takt 162 im „Marsch“. 
Der Walzer und die Musik bei Ziffer 50.im „Reigen“ sind wozzeckartig (Wirtshausgarten, 2. Akt); 
ebenfalls hat die Trillerstelle, mit welcher der „Reigen“ endet, Ähnlichkeit mit dem berühmten 
Orchestertriller am Ende des 1. Aktes von „Wozzeck“. Das Violinsolo Takt 168 im „Marsch“ 
deutet die letzten Partiturseiten des „Wozzeck” an, wie auch die rhythmische Polyphonie des 
Motivs bei Takt 75 im selben Stück fast ein Zitat aus der Oper sein könnte. Das Werk enthält 
außerdem Vorwegnahmen aus dem „Kammerkonzert“, z. B. die Nebenstimmen-Figur im 55. Takt 
des „Reigens“ sowie in der nachfolgenden Sologeige und Holzbläserstelle. Alle drei Akte von 
„Lulu“ schließen mit demselben Rhythmus in Akkorden, wie er gegen Ende des „Reigens“ benützt 
wird. Beim „Marsch“ dominiert Mahler eher zuviel, doch wird selbst dieses Stück durch einen 
herrlichen (unmahlerischen) Schluß gerettet. Dieser Schluß ist in dramatischer Hinsicht (ich hoffe, 
man vergibt mir diese Andeutung) dem Schluß von „Petruschka“ nicht unähnlich. Eine Klimax, 
gefolgt von Ruhe, nach wenigen unterbrochenen Phrasen in den Soloinstrumenten ein abschlie- 
ßender Protest der Trompeten. Der letzte Trompetentakt ist eine der. vortrefflichsten Stellen, die 
Berg überhaupt geschrieben hat. Zufällig trifft das, was ich bereits über die Notwendigkeit einer 
„vollendeten Aufführung“ des „Kammerkonzerts“ gesagt habe, auch für die „Drei Stücke für 
Orchester” zu. Sie erfordern das strikteste „freie Rubato“, andernfalls mißlingen sie vollkommen. 


Man muß die „Drei Stücke” als ein Ganzes sehen. Sie sind ein dramatisches Ganzes, und alle drei 
sind thematisch miteinander verwandt (z. B. die glänzende Wiederkehr des „Präludium“-Themas 
im „Marsch“). Ebenso ist die Form jedes einzelnen Stückes dramatisch. Meiner Beurteilung nach 
ist von allen drei Stücken das „Präludium” in Konzeption und Verwirklichung das vollkommenste. 
Die Form steigt und fällt und ist, ohne sich zu wiederholen, rund. Das Schlagzeug steht am 
Anfang und am Ende; die ersten Noten der Pauke sind bereits thematisch. Flöte und Fagott 
stellen dann das rhythmische Hauptthema auf, gewissermaßen als Vorbereitung für die Alt- 
posaune, einer der prächtigsten Klänge, die man von Berg oder von anderen je im Orchester 
gehörthat. ; 

Bergs orchestrale Vorstellung sowie seine orchestrale Kunstfertigkeit sind phänomenal, besonders 
wenn er Orchesterblöcke (ich verstehe darunter das Ausbalancieren des ganzen Orchesters auf 
mehrere polyphone Ebenen) errichtet. Eines der bemerkenswertesten Geräusche, die er sich je 
ausgedacht hat, ist bei Takt 89 im „Reigen“, doch gibt es noch andere auffallende klangvolle 
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Erfindungen, so der Einsatz der Tuba im 115. Takt des „Reigens”, Takt 49 im „Präludium“ und 
Takt 144 im „Marsch“. 

Eine Photographie mit Berg und Webern hängt bei mir an der Wand. Sie stammt ungefähr aus 
der Entstehungszeit der „Drei Orchesterstücke“. Berg ist groß, vollkommen gelöst, fast zu schön; 
sein Blick ist nach draußen gerichtet. Webern dagegen ist klein, starr, kurzsichtig zum Boden 
blickend. Berg offenbart sich selbst durch seine wallende Künstlerkrawatte; Webern trägt 
schmutzige Bauernschuhe — was mir etwas sehr Tiefgründiges enthüllt. Schaue ich auf die 
Photographie, so werde ich sofort daran erinnert, daß beide Menschen nur wenige Jahre nach 
dieser Aufnahme vorzeitig eines tragischen Todes sterben mußten, nach Jahren der Armut, 
musikalischer Vernachlässigung und schließlich der musikalischen Verbannung im eigenen Land. 
Ich sehe Webern mit ruhigem Blick zu den Bergen auf dem Friedhof von Mittersill stehen, den 
er, laut seiner Tochter, in den letzten Monaten häufig besuchte und auf dem er auch später 
begraben wurde; und ich sehe Berg, der in den letzten Monaten ahnte, daß seine Krankheit 
tödlich sein könnte. Ich vergleiche das Schicksal dieser Menschen, die nicht auf einen Anspruch 
der Welt achteten und die eine Musik schufen, durch die unser halbes Jahrhundert in Erinnerung 
bleiben wird, im Vergleich zu den „Karrieren“ von Dirigenten, Pianisten und Geigern, alles 
nichtige- Auswüchse! Dann richtet diese Photographie von zwei großen Musikern, von zwei 
echten Geistern, beides herrliche Menschen, mein auf. dem tiefsten Punkt stehendes Gerechtig- 
keitsgefühl wieder auf. 


Xu 
Ist Ihnen bekannt, daß eine ganze Schule von „Klangfarbenmelodie”-Komponisten gegenwärtig 
floriert? 
Das meiste davon ist natürlich reinste stilistische Imitation, und nichts könnte vergänglicher sein 
als dies. Doch bedarf das deutsche Wort „Klangfarbenmelodie“ einer Definition. Es hat zu viele 
Bedeutungen bekommen. Zum Beispiel glaube ich nicht, daß der Wortteil „Melodie“ gut oder 
nützlich ist, wenn man ihn auf ein Werk wie das Konzert op. 24 von Webern anwendet. Auch 
bin ich davon überzeugt, daß „Farben“ im selben Stück nicht so wichtig sind wie die „Klang“ - 
Zeichnung. Beides ist nämlich nicht dasselbe. 
Meint man mit einer „Klangfarbenmelodie” lediglich eine musikalische Linie, auf zwei oder 
mehr Instrumente aufgeteilt, so kann man nur sagen, diese Art wurde bereits ad absurdum 
geführt. Als ich kürzlich eine lächerlich schwere Partitur anschaute — in Wirklichkeit war es die 
Landkarte eines Gedankens, der nicht während der musikalischen Komposition, sondern schon 
vorher begonnen hatte —, wurde ich an eine russische Musikkapelle erinnert, die ich in meiner 
Jugend kennenlernte. Diese Kapelle setzte sich aus zwölf offenen, also ventillosen, Hörnern 
zusammen. Jedes Horn konnte eine Note spielen, und zusammen brachten sie die chromatische 
Skala hervor. Sie mußten stundenlang üben, um die rhythmischen Probleme einer einfachen 
Melodie zu überwinden. Ich sehe keinen Unterschied zwischen der Idee dieser Kapelle von Jagd- 
hörnern und der Idee einiger „Klangfarben“-Partituren, die ich gesehen habe. 
Beabsichtigt ein ernsthafter Komponist, innerhalb der Linien von zwei oder mehr Instrumenten 
eine melodische Linie hervorzubringen, so rate ich ihm, die Praxis Elliott Carters zu übernehmen, 
die er in seinem Streichquartett angewendet hat: eine einlinige Reduzierung als Wegweiser 
auszuschreiben. 


XxIU 
Interessiert Sie die allgemein verbreitete Wiedererweckung der italienischen Meister des 18. Jahr- 
hunderts? 


Nicht sonderlich. Vivaldi wird sehr überschätzt, ein langweiliger Mensch, der ein und dasselbe 
Konzert sechshundertmal hintereinander komponieren konnte. Trotz meiner Geneigtheit für 
Galuppi und Marcello (verursacht durch Vernon Lees Studien des 13. Jahrhunderts in Italien) 
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halte ich sie für armselige Komponisten. Was Cimarosa betrifft, so erwarte ich von ihm immer, 


daß er von seinem 4 mal 4 abgeht, um sich in einen Mozart zu verwandeln. Trifft das bei ihm 
nicht ein, so bin ich mehr verärgert darüber, als ich es sein müßte, wenn es nie einen "Mozart 
gegeben hätte. Caldara respektiere ich sehr, da Mozart ihn sehr achtete (er kopierte sieben 
seiner Kanons; von seiner Musik kenne ich kaum etwas). Pergolesi? „Pulcinella” ist das einzige 
Werk von ihm, das ich gern habe. Mit Scarlatti ist es schon anders, doch selbst Scarlatti variierte 
die Form so wenig. 

Wenn ich während der letzten zwei Jahre in Venedig lebte, war ich beträchtlichen Mengen dieser 
Musik ausgesetzt. Der 250. Geburtstag Goldonis war eine Gelegenheit, viele Opern mit seinen 
Libretti aufzuführen. Ich bedauere stets, daß ich Goldoni, sei es mit oder ohne Musik, nicht 
richtig würdigen kann — ich verstehe seine Sprache nicht —, doch interessiert mich Goldoni mehr 
als seine Musiker. Aber im Teatro La Fenice oder im Chiostro Verde von S. Giorgio gefällt das 
alles ein bißchen besser als sonst irgendwo. 


Zur „venezianischen”“ Musik, die ich gern zu neuem Leben erwecken möchte, gehört Monteverdi, 
Gabrieli, Cipriano, Willaert und so mancher andere — ja selbst der große Obrecht war einst 
„Venezianer” —, eine Periode, die so viel reicher ist, uns auch viel näher liegt. Ich hörte letztes 
Jahr hier ein Konzert mit Musik von Giovanni Gabrieli und Giovanni Croce, doch blieb tatsäch- 
lich fast nichts mehr vom Sinn ihrer Musik übrig. Die Tempi waren falsch, die Ornamentik 
war entweder gar nicht vorhanden oder falsch, wenn sie benützt wurde. Stil und Empfindung 
waren dieser Epoche um dreieinhalb Jahrhunderte voraus, und das Orchester spielte im Stil des 
18. Jahrhunderts. Wann werden die Musiker endlich lernen, daß der wichtigste Punkt von 
Gabrielis Musik der rhythmische, nicht der harmonische ist. Wann hören sie endlich auf, aus 
einfachen harmonischen Wendungen den Effekt eines Meßchorals zu machen und dafür die 
wunderbaren rhythmischen Erfindungen herauszuarbeiten und zu artikulieren. Gabrieli ist rhyth- 
mische Polyphonie. 


XIV 


Sie kennen das musikalische Leben Amerikas seit 1925. Würden Sie sich zu irgendeinem Aspekt 
der seitherigen Entwicklung äußern? 


Ich hoffe, ich irre mich, doch habe ich die Befürchtung, der amerikanische Komponist von heute 
ist noch isolierter als 1925. Gegenwärtig neigt er stark zu der Aussage: „Wir wollen das ganze 
avantgardistische Zeug Europa überlassen und unseren eigenen Musikstil entwickeln: einen 
amerikanischen Stil.” Das Ergebnis dieser bereits vollzogenen Aktion ist jetzt insofern evident, 
als das „intellektuelle fortschrittliche Zeug“ jedermann belästigt (einiges davon, mindestens 


etwa 99 Prozent aller avantgardistischen Erzeugnisse sind offenbare Kindereien). Verglichen mit 


Webern z. B. wirkt unser „amerikanischer Stil“ albern im Ausdruck und ist in technischer Hin- 
sicht das nichtswürdigste Klischee. Bei der Phrase „amerikanische Musik“ nimmt das Wort 
„amerikanisch“ nicht nur die Betonung von „Musik“ weg, sondern es verlangt nach tieferem 
Niveau. Natürlich wird eine gute, hier herangewachsene Musik eine amerikanische sein. Dazu 
gehören „Ionisation” (Var&se), Coplands Klaviervariationen und das Allegretto aus Sessions 
2. Symphonie. | 

Eine solche Hauptstadt für Neue Musik, wie sie New York im Jahre 1925 war, haben wir heute 
nicht mehr. Man schaue nur auf die Programme des Komponistenverbandes aus den zwanziger 
Jahren und vergleiche, ob gegenwärtig in New York etwas Ähnliches stattfindet. Selbstverständ- 
lich wird jetzt mehr zeitgenössische und auch mehr amerikanische Musik: gespielt, doch wird 
die wirklich konsequente und polemische Musik im Gegensatz zu früher nicht gespielt. Es stimmt, 
wir haben diese wundervollen Orchester, aber sie werden schlapp mit ihrem Diät-Repertoire 
und mit ihren zweitklassigen neuen Kompositionen — mit zuviel Zucker. Kürzlich bat man mich, 
zwei Programme mit einem glänzenden amerikanischen Orchester zu dirigieren. Doch wurden 
meine Programme abgelehnt und das Engagement abgesagt, weil ich mich weigerte, Tschai- 
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Strawinsky in seinem Heim 
in Kalifornien 


kowsky zu spielen, an Stelle eines Programmes ausschließlich mit meinen eigenen Werken. So 
etwas könnte in Europa nicht passieren, und heutzutage sollte es auch hier nicht vorkommen. 
Die verantwortlichen Direktoren und Manager müßten Schluß machen mit der Annahme, da® 
ihre begrenzte Erziehung und ihr Geschmack ein verläßlicher Maßstab für den Geschmack des 
Publikums seien. Ein Publikum ist eine Abstraktion; es hat keinen Geschmack. Es muß abhängen 
von der einzigen Person, die ihn hat (pardon, haben sollte): vom Dirigenten. 


Die Vereinigten Staaten haben heute sicherlich ein viel reicheres musikalisches Leben mit ihren 
erstklassigen Orchestern im ganzen Land und mit ihren guten Opernaufführungen an Orten 
wie San Francisco, Santa Fe, Chicago und an den Universitäten. Aber die Crux einer lebendigen 
musikalischen Society ist die Neue Musik. Die einzige wertvolle Interpretation aller Musik aus 
der Vergangenheit ist diejenige, welche auf zeitgenössischer Musik basiert. Alles andere sind 
Imitationen einer vermeintlichen Tradition, während Tradition selbstverständlich erschaffen und 
nicht ererbt wird. 

In Amerika haben wir unser musikalisches Leben um den Dirigenten herum konzentriert. Ich 
erhebe nun nicht den Anspruch, daß diese au fond sterilen Existenzen weniger augenscheinlich 
sind als in Europa, doch haben in Europa die Komponisten trotz den Dirigenten eine dominie- 
rende Stellung. Gäbe es in den USA einen etwa dreißigjährigen Komponisten mit dem Talent, 
der Technik und der Intelligenz eines Boulez oder mit der Originalität und Erfindungsgabe eines 
Stockhausen, wäre er dann überhaupt in der Lage, in Erscheinung zu treten? Steht ihm etwas 
Ähnliches zur Verfügung wie die deutschen Rundfunkanstalten mit ihren märchenhaften Budgets 
für Musik, wie die deutschen Musikzeitschriften, Verleger, Orchester und Dirigenten, befähigt 
und begierig, Neue Musik aufzuführen? Sie antworten mir, alles ist im Begriff, sich zu ändern, 
und es gibt gute Leute! Wir wollen es hoffen. 


xV 
Raymond Radiguet war das Jahr vor seinem Tode oft Ihr Gast. Wie haben Sie ihn in Erinnerung? 


Im Jahre 1922, das ich in Paris verbrachte, sah ich ihn täglich. Er war ein stiller Jüngling mit 
einem heiteren, kindlichen Blick. Doch war auch etwas von einem Stier in ihm. Er war mittelgroß, 
hübsch, eher päderastisch, doch ohne päderastische Manieren. Das erstemal sah ich ihn zusam- 
men mit Cocteäu. Ich saß mit Diaghilew in einem Cafe, als beide erschienen. Diaghilew: „Qu’est 
ce que c’est ce nouveau truc?“ Ich antwortete: „Tu l’envie?” Radiguet fiel mir sofort als sehr indi- 
viduell begabt auf. Auch besaß er die andere Art von Intelligenz, die Art „machine & penser”. 
Seine Meinungen waren spontan und ganz die seinigen, während die Meinungen der Leute um 
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ihn herum zu oft „zurechtgelegt” waren. Ich halte seine Gedichte immer noch für sehr gut. Auch 
sind die zwei Romane kaum schlechter. Sie waren biographisch, und natürlich wußte in Parisjeder, 
wer mit wem gemeint war. Ich erinnere mich, als Radiguet im Alter von 20 Jahren (!) starb, daß 
selbst der Mann, der in dem Buch als Comte d’Orgel dargestellt wurde, sehr gekränkt war. 


XVI 


Hatten Sie jemals den Plan eines russischen „liturgischen Balletts”? Wenn ja, gehören „Les 
Noces” dazu? 


Dieser ganze Plan stammte von Diaghilew. Er wußte, daß das Schauspiel eines russischen Gottes- 
dienstes in einem Pariser Theater außerordentlich erfolgreich sein würde. Er besaß wundervolle 
Ikonen und Kostüme, die er zeigen wollte, und er plagte mich, ihm Musik zu schreiben. Diaghilew 
war, wie ich vermute, nicht echt religiös, kein wirklich gläubiger Mensch, nur tief abergläubisch. _ 
Die Idee, die Kirche ins Theater zu bringen, schockierte ihn nicht im geringsten. 

Ich begann damit, mir „Les Noces” auszusinnen, und Anfang 1914 etwa hatte ich die Form bereits 
klar in meiner Vorstellung. Zur Zeit des Attentats in Serajewo war ich in Clarens. Ich benötigte 
Kirejewskys Buch über russische Volksdichtung, woraus ich mein Libretto machte. So beschloß 
ich, nach Kiew zu gehen, dem einzigen Ort, wie ich wußte, wo ich es bekommen konnte. Ich nahm 
den Zug nach Ustilug, unserem Sommerhaus in Wolhynien, im Juli 1914. Nachdem ich einige 
Tage dort verbracht hatte, ging ich nach Warschau und Kiew, wo ich das Buch fand. Ich bedauere, 
daß ich auf dieser letzten Reise, meinem letzten Besuch in Rußland, nicht mehr die Klöster von 
Bratislawsky gesehen habe, die ich kannte und liebte. Auf der Rückreise war die Grenzpolizei 
bereits sehr streng. Ich kam in der Schweiz an, nur wenige Tage vor Beginn des Krieges — 
Dank meinen Sternen! 5 & 
Zufällig bat Kirejewsky Puschkin, ihm seine Sammlung russischer Volksdichtung zuzuschicken. 
Puschkin sandte ihm einige davon mit der Bemerkung: „Einige der Verse sind von mir selbst. 
Merken Sie den Unterschied?” Kirejewsky war dazu nicht imstande und benützte sie alle für 
sein Buch. So könnte es vielleicht sein, daß eine Zeile Puschkins in „Les Noces” vorkommt. 
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XxVu 
Ich hörte von Ihnen, daß Sie Ibsen noch gesehen haben. 


Im Mai 1905, kurz nach der Abtrennung Norwegens von Schweden, ging ich mit meinem jün- 
geren Bruder Gury in die Ferien nach Skandinavien, wo wir etwa einen Monat blieben. Wir 
fuhren mit dem Schiff von St. Petersburg nach Kronstadt und Helsingfors. Hier blieben wir 
wenige Tage bei meinem Onkel, der Zivilgouverneur von Finnland war. Dann fuhren wir nach 
Stockholm (wo wir uns lange genug aufhielten, um eine Vorstellung der „Hochzeit des Figaro” 
zu hören) und durch die schönen schwedischen Kanäle nach Göteborg, wo wir das Schiff wech- 
selten, Richtung Kopenhagen und Oslo. In Oslo war schönstes Frühlingswetter: kalt, aber 
angenehm. Eines Tages schien es, als ob die ganze Stadt auf der Straße wäre. Wir fuhren in einer 
Droschke, und der Freund, der bei uns war, machte mich auf einen ziemlich kleinen Mann auf- 
merksam, auf dem Bürgersteig rechts von uns. Es war Henrik Ibsen. Er trug einen Zylinderhut, 
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und sein Haar war weiß. Er ging, die Hände auf dem Rücken gefaltet. Es gibt wenige Dinge, 3 
die man gesehen hat und die man niemals mehr aus den Augen verliert: Dinge, die niemals E 
ins Unterbewußtsein gehen. So habe ich Ibsen vor mir. E 

XxVIn z 
Ihre „Messe“ und die „Threni” sind der stärkste Aufruf der letzten 200 jahre gegen den Nieder- 3 


gang der Kirche als einer musikalischen Institution. 
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Ich wünschte, sie wären wirkliche Aufrufe. Ich hatte gehofft, meine „Messe“ würde liturgisch 
benützt werden, jedoch habe ich keine solchen Bestrebungen für die „Threni“, weshalb ich sie 
auch nicht Tenebrae-Gottesdienst, sondern Lamentationen nenne. 
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Ob nun die Kirche der weiseste Patron war oder nicht — obgleich ich es glaube; in der Kirche 


begehen wir weniger musikalische Sünden —, gab sie uns eine Fülle von musikalischen Formen. 
Wie viel ärmer sind wir ohne den sakralen musikalischen Gottesdienst, ohne die Messen, die 
Passionen, die Kantaten für das ganze Kalenderjahr der Protestanten, die Motetten, geistlichen 
Konzerte und Vespern und soviel anderes. Dies sind nicht nur veraltete Formen, sondern Teile 
des musikalischen: Geistes außer Gebrauch. 


Die Kirche wußte, was schon dem Psalmisten bekannt war: die Musik lobpreist Gott. Musik ist 
ebenso fähig oder sogar fähiger, „Ihn“ zu loben, als die Kirchenbauten mit ihrem ganzen 
Schmuck. Sie ist das größte Ornament der Kirche. Glory, Glory, Glory; die Musik der Motette 
von Orlando Lassus preist Gott, und dieses besondere „Gloria“ existiert in der weltlichen Musik 
nicht. Und nicht nur das Gloria, obgleich ich daran zuerst denken muß, weil das Gloria im Laudate, 
die Freude der Doxologie, alles andere als erloschen ist — auch Gebet, Buße und vieles andere 
können nicht verweltlicht werden. Das Wesen verschwindet mit der Form. Ich vergleiche nicht 
den „emotionellen Umfang” oder die „Varietät“ zwischen geistlicher und weltlicher Musik. Im 
19. und 20. Jahrhundert ist die Musik — die ganz weltlichen Charakter hat — „ausdrucksvoll” 


‘und „emotionell“, jenseits von allen Kompositionen früherer Jahrhunderte: z. B. die „Angst“ 


in Lulu (gory, gory, gory) oder die Spannung, die Vereinigung des epitasischen Augenblicks in 
Schönbergs Musik. Ich sage, daß wir einfach ohne die Kirche, „unseren eigenen Plänen über- 
lassen“, um viele musikalische Formen ärmer sind. 


Wenn ich das 19. Jahrhundert „weltlich“ nenne, so meine ich damit, daß man unterscheiden 
muß zwischen religiös geistlicher Musik und weltlich geistlicher Musik. Letztere ist im allge- 
meinen durch die Humanität, durch die Kunst, durch den Übermenschen, durch Güte und durch 
weiß Gott noch was alles inspiriert. Religiöse Musik ohne Religion ist fast immer vulgär. Auch 
kann sie langweilig sein. Es gibt solche langweilige Kirchenkompositionen von Hucbald bis Haydn, 
niemals aber vulgäre Kirchenmusik (natürlich gibt es heute auch vulgäre Kirchenmusik, aber 
dann kommt sie in Wirklichkeit nicht von der Kirche, noch ist sie für die Kirche geschrieben). 
Auch hoffe ich, daß meine Musik ein Protest gegen die platonische Tradition ist, die durch Plotin 
und Erigena die kirchliche Tradition war und die Musik als unmoralisch bezeichnete. Selbstver- 
ständlich hatte Luzifer auch Musik. Ezechiel erwähnt seine „Trommeln und Pfeifen“, und Jesaja 
berichtet vom „Geräusch seiner Violen“. Doch nahm Luzifer seine Musik vom Paradies mit sich. 
Selbst in der Hölle, wie Bosch es veranschaulicht, ist die Musik imstande, das Paradies zu ver- 
treten, um die „Braut des Kosmos” zu werden. „Die Musiker haben sie verdorben”, lautet die 
Antwort der Kirche, derselben Kirche, deren Musikgeschichte aus einer Reihe von Angriffen 
gegen die Polyphonie, den wahren Ausdruck westlichen Christentums, besteht, bis sich die Musik 
am 18. Jahrhundert entweder von ihr zurückzieht oder sie mit dem Theater verwechselt. Die 
„verderbenden” Musiker, die Bosch meint, sind wahrscheinlich Josquin und Ockeghem, und 
dieses Verderben bewirkt die polyphonen Wunder eines Josquin, Ockeghem, Compere und 
Brumel. 


XIX 
Muß man ein gläubiger Mensch sein, um in diesen Formen zu komponieren? 


Ganz gewiß, und man muß nicht nur an „symbolische Gestalten“, sondern auch an die Person 
Gottes, an die Person des Teufels und an die Wunder der Kirche glauben. 


xx 


Ihr Vater und Dostojewsky waren Freunde. Ich nehme an, daß Sie als Kind sehr viel über den 
Dichter gehört haben. 


Dostojewsky wurde in meiner Vorstellung das Symbol eines Künstlers in ständiger Geldverlegen- 
heit. Meine Mutter sprach in dieser Art über ihn; sie sagte, daß er stets danach „grub“. Er gab 
Leseabende, in denen er aus eigenen Werken vorlas. Meine Eltern unterstützten ihn dabei, 
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obwohl sie sich beklagten, daß diese Abende unerträglich langweilig wären. Dostojewsky liebte 
Musik und ging oft mit meinem Vater ins Konzert. 

Nebenbei ist für mich Dostojewsky der größte Russe nach Puschkin. Heute, wo von einem 
erwartet wird, daß man so viel von sich selbst enthüllt, indem man wählt: Freud oder Jung, 
Strawinsky oder Schönberg, Dostojewsky oder Tolstoi, muß ich bekennen, daß ich Dostojewsky- 
Anhänger bin. 


xxl 
Sind Sie je Balakirew begegnet? 
Ich habe ihn einmal gesehen, als er mit seinem Schüler Liapunow in einem Konzert im St. Peters- 
burger Konservatorium zusammenstand. Er war groß, kahlköpfig, mit einem Kalmückenkopf 
und dem schlauen, scharfäugigen Blick Lenins. Zu dieser Zeit — 1904 oder 1905 — stand er, in 
musikalischer Hinsicht, in keinem besonderen Ansehen, während ihn im politischen Leben die 
Liberalen wegen seiner orthodoxen Haltung als einen Heuchler betrachteten. Sein Ruf als Pianist 
war durch zahlreiche Schüler wohlbegründet, die jedoch alle, wie Balakirew selbst, glühende 
Liszt-Verehrer waren: hatte Rimsky-Korssakow ein Wagnerbild über seinem Schreibpult, so - 
hing bei Balakirew ein Porträt von Liszt. Ich bedauerte Balakirew sehr, da er unter grauenhaften 
Anfällen von Depression litt. 


XXUH 


Sie dirigieren oft die Ouvertüren von Glinka. Haben Sie seine Musik immer sehr gern gehabt? 


Glinka war der russische Musikheld meiner Kindheit. Er war immer „sans reproche”“, und in 
dieser Weise denke ich an ihn zurück. Natürlich ist seine Musik unbedeutend, doch er selbst auf 
keinen Fall. Unsere ganze Musik in Rußland geht auf ihn zurück. 

1906, kurz nach meiner Hochzeit, machte ich mit meiner Frau und mit Nikolsky, meinem Pro- 
fessor für Staatsbürgerkunde an der St. Petersburger Universität, der Schwester Glinkas, Lud- 
milla Schestakowa, einen Höflichkeitsbesuch. Eine alte Dame, 92 oder 93 Jahre alt, war von fast 
genau so alten Dienern umgeben. Sie machte keinen Versuch, sich von ihrem Stuhl zu erheben. - 
Sie war die Frau eines Admirals gewesen und wurde mit „Ihre Exzellenz“” angesprochen. Ich 
war erregt, ihr zu begegnen, da sie Glinka sehr nahe gestanden hatte. Sie sprach mit mir über 
Glinka, über meinen verstorbenen Vater, den sie sehr gut gekannt hatte, dann über den Cui- 
Dargomyschsky-Kreis mit seiner wütenden Ablehnung Wagners. Später schickte sie mir als 
Erinnerung an meinen Besuch ein Blatt von einem Silber-Edelweiß. 


XXI 
In Ihren „Chroniques” erwähnten Sie nicht, ob Sie beim Begräbnis von Rimsky-Korssakow 
dabei waren? 


Ich habe es nicht erwähnt, weil es einer der unglücklichsten Tage meines Lebens gewesen ist. 
Ich war aber dort und werde mich an Rimsky im Sarg erinnern, „solange es ein Gedächtnis gibt”. 
Er schaute so schön aus, daß ich weinen mußte. Als seine Witwe mich sah, kam sie auf mich zu 
und sagte: „Warum so unglücklich?” Es war die grausamste Bemerkung, die ich je gehört habe, 
und ich habe nie wieder so sehr gehaßt wie in diesem Augenblick. 


xXXIV 
Welches Sujet hatte die Oper, die Sie zusammen mit Dylan Thomas schreiben wollten? 


Ich glaube nicht, daß man sagen kann, das Projekt sei je bis zu einem Sujet gediehen, doch hatte 
Dylan eine sehr schöne Idee. 


Im Februar oder März 1950 hörte ich in New York durch Auden zum erstenmal von Dylan 
"Thomas. Als Auden eines Tages zu einer Verabredung zu spät kam, entschuldigte er sich damit, 
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„Ihe Rake’s Progress”, 1. Akt, 2. Szene - Autograph von Skizze und Reinschrift 


\ daß er einem englischen Dichter aus einer „Trunksuchts-Affäre” herausgeholfen hätte. 


Er 


erzählte mir von Dylan Thomas. Dann las ich seine Werke. Im Winter 1950, in Urbana, ging 
meine Frau zu einem Leseabend von ihm. Zwei Jahre später, im Januar 1952, suchte mich der 
englische Filmproduzent Michael Powell in Hollywood mit einem Projekt auf, das ich sehr inter- 
essant fand. Powell schlug vor, einen Kurzfilm, eine Art Maskenspiel, aus einer Szene der 
Odyssee zu machen. Zwei bis drei Arien, außerdem rein instrumentale Stücke und Rezitationen 
aus der Dichtung wurden dazu benötigt. Thomas hatte sich, wie mir Powell sagte, bereits ein- 
verstanden erklärt, die Verse zu schreiben. Mich bat er, die Musik zu komponieren. Leider war 
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kein Geld dazu da. „Wer, wenn ich schriee, hört mich denn aus der Engel Ordnungen?” Wo 


waren die Engel, selbst die vom Broadway, und warum sind die Aufträge, Schenkungen, Fonds, 
Stiftungen in aller Welt nicht für die Dylan Thomasse erhältlich? Ich bedauere sehr, daß dieses 
Projekt nicht realisiert wurde. Ich glaube, das Drehbuch „Der Doktor und die Teufel” beweist, 
daß Dylans Talent neue Ausdrucksmittel hätte schaffen können. 


Im Mai 1953 beabsichtigte die Universität von Boston, mir den Auftrag zu erteilen, zusammen 
mit Dylan eine Oper zu schreiben. Zu dieser Zeit war ich in Boston, und Dylan, der in New York 
oder New Haven lebte, besuchte mich. Sobald ich ihn sah, wußte ich, daß es nur eine Alternative 
gab, ihn gern zu haben. Er war sehr nervös, wie er auch die ganze Zeit Ketten rauchte. Er beklagte 
sich über heftige Gichtschmerzen. „... aber ich ziehe die Gicht einer Kur vor; ich lasse nicht zu, 
daß irgendein Doktor mir zweimal in der Woche ein Bajonett hineinstößt.“ Gesicht und Haut 
waren aufgedunsen und hatten die Farbe eines starken Trinkers. Er war kleiner, als ich nach den 
Bildern von ihm erwartet hatte, höchstens fünf oder sechs Fuß, mit einem großen, vorstehenden 
Hinterteil und Bauch. Seine Nase war eine rote Knolle, und seine braunen Augen waren glasig. 
Er trank mit mir ein Glas Whisky, wodurch er zwangloser wurde, obwohl er fortwährend wegen 
seiner Frau beunruhigt war und sagte, daß er heim nach Wales eilen müßte, „da es sonst zu 
spät sein würde”. Er sprach mit mir über „Rake’s Progress“. Er hätte die erste Übertragung 
davon aus Venedig gehört. Das Libretto kannte er gut und bewunderte es: „Auden ist der 
geschickteste von uns allen.” Ich weiß nicht, wieviel er von Musik verstand, aber er sprach über 
die Opern, die er kannte und gern hatte, und darüber, was er beabsichtigte. 

„Seine“ Oper sollte von der Wiederentdeckung unseres Planeten nach einer atomaren Kata- 
strophe handeln. Es gäbe eine Auffrischung der Sprache, nur daß diese neue keine Abstraktion 
kennen würde. Es würde nur Menschen, Gegenstände und Worte geben. Er versprach, dichte- 
. rische Nachgiebigkeit zu vermeiden: „Ohne Einbildung, ich werde sie alle auf den Kopf hauen.“ 
Er sprach zu mir über Yeats, den er als den größten lyrischen Dichter seit Shakespeare bezeich- 
nete, zitierte aus dem Gedächtnis das Gedicht mit dem Refrain: „daybreak and a candle’s end“. 
Er war damit einverstanden, mich in Hollywood zu besuchen, sobald er könnte. Als ich dorthin 
zurückkehrte, ließ ich ein Zimmer für ihn ausbauen, anschließend an unser Speisezimmer, da 


wir kein Gästezimmer haben. Zwei Briefe erhielt ich von ihm. Ich schrieb ihm am 25. Oktober 


in New York und bat ihn, mir mitzuteilen, wann er beabsichtige, nach Hollywood zu kommen. 
Ich erwartete ein Telegramm mit der Ankunftzeit des Flugzeugs. Am 9. November kam das Tele- 
gramm. Es stand darin, daß er gestorben war. Ich konnte nur noch weinen. 


xXXV 


Welche Gründe hatten Sie, neue Sextus- (in Wirklichkeit ist es eine Altstimme) und Baßstimmen 
an Stelle der verlorengegangenen für Gesualdos 7stimmige Motette zu schreiben? 


Als ich die fünf noch vorhandenen Stimmen in eine Partitur ausgeschrieben hatte, wurde ich von 
dem unwiderstehlichen Wunsch gepackt, Gesualdos Harmonie zu vervollständigen und gewisse 
„Malheurs“ zu mildern. Man wird mich verstehen, sobald man das Stück ohne meine Zusätze 
spielt. Zusatz ist nicht die richtige Bezeichnung dafür; das noch vorhandene Material war für 
mich nur ein Ausgangspunkt, von dem aus ich das Ganze neu komponierte. 


In einigen Fällen erlegen die vorhandenen Stimmen bestimmte Beschränkungen auf, in an- 
deren Fällen wiederum sehr unbestimmte. Aber selbst wenn die vorhandenen Stimmen keine 
akademischen Lösungen ausschließen, so vermag dies eine genaue Kenntnis von Gesualdos 
anderen Kompositionen. Ich habe nicht versucht, Vermutungen anzustellen, „was Gesualdo 
getan hätte”, obgleich ich das Original sehr gerne sehen möchte; ja, ich habe sogar Lösungen 
gewählt, von denen ich sicher bin, daß sie nie von Gesualdo sein könnten. Und obgleich Gesual- 
dos Sekunden und Septimen die meinigen rechtfertigen, betrachte ich mein Werk nicht in diesem 
Licht. Meine Stimmen sind kein Versuch einer Rekonstruktion. Ich bin darin ebenso wie 
Gesualdo. 
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Ich glaube, die Motette wäre mit oder ohne meine Zusätze ungewöhnlich gewesen. Ihre Form 
mit nahezu gleichen Hälften ist ungewöhnlich, ebenso wie ihre folgerichtige und komplexe Poly- 
phonie: bei vielen Motetten hat Gesualdo einen einfacheren akkordischen Stil angewendet. Bei 
so vielen Stimmen, die im Umfang so nahe beieinanderstehen, würde man eine Behandlung auf 
diese Weise auch erwarten, jedoch ist Gesualdos Musik niemals dicht. Ebenso ungewöhnlich ist 
die Baßstimme. Sie hat eine „baßhafte“ Wichtigkeit, wie man sie bei Gesualdo selten findet. 
Seine Madrigale sind fast alle etwas oberlastig, und selbst in den Motetten und Responsorien 
bleibt der Baß mehr liegen als in irgendeiner anderen Stimme. Ich glaube nicht, daß ich mich in 
diesem Fall in Gesualdo hineinlese, obgleich mein musikalisches Denken immer um den Baß 
kreist (selbst in der Musik, die ich gegenwärtig komponiere, hat der Baß für mich die Funktion 
einer harmonischen Wurzel). Die Tatsache allein, daß diese Motette, möglicherweise Gesualdos 
letzte Komposition, sein einziges 7stimmiges Werk ist, mag ihn zu ungewöhnlichen Dingen 
geführt haben (ich möchte behaupten, daß aus demselben Grund der verlorengegangene Band 
6stimmiger Madrigale eine komplexere und „dissonantere” Musik enthält als der Band mit 
5stimmigen Madrigalen. Die eine Auskunft, die wir von allen Madrigalen in dem Band „Sei 
disposto” besitzen, bestätigt meine Meinung. Selbst sein frühes 6stimmiges Madrigal „Donna, 
se m’ancidete“ hat eine große Anzahl von Sekunden, außer denen, die Fehler des Herausgebers 
sind). ; 

Ich möchte auf die sehr dramatische musikalische Darstellung des Textes hinweisen, die am 
Trennpunkt der Form vorkommt. Die Stimmen verengen sich auf drei (ich bin sicher, Gesualdo 
hat etwas Ähnliches getan), und bei den Worten „siebenfache Gnade des Parakleten“ dehnen 
sie sich zu sieben vollpolyphonen Stimmen aus. 


Ich hoffe, daß meine kleine Huldigung für Gesualdo und mein eigenes Interesse für den großen 
Musiker dazu verhelfen, die Habgier der andern „Gesualdiner“ zur Suche nach seinen verlorenen 
Werken (das Trio für die drei berühmten Damen aus Ferrara, die Arien, die in Fontanellis Brief 
erwähnt sind, und vor allem die 6stimmigen Madrigale) anzustacheln. Diese Werke dürften sich 
in italienischen Privatbibliotheken befinden. Ist Italien einmal katalogisiert, so wird alles wieder- 
erscheinen; kürzlich hat Hotson, der Shakespeare-Forscher, in einer Orsini-Bibliothek einen Brief 
gefunden, der die Eindrücke eines Orsinischen Vorfahren von einer Vorstellung am Hofe Elisa- 
beths wiedergibt, wie die erste der „Zwölf Nächte“ gewesen sein muß. 
Gesualdo hatte nahe Verwandte in Neapel, Ferrara, Modena und Ur- 
bino, sogar in Rom (seine Enkelin heiratete den Neffen des Papstes). 
Dort laßt uns beginnen. 


IAucpn, 


Karikatur aus „The Music Festival” 
von Gerard Hoffnung 


Dobson, London 
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XXVI 
Akzeptieren Sie jetzt eigentlich eine der Opern von Richard Strauss? 


Ich würde gerne alle Strauss-Opern einem, gleichgültig welchem, Purgatorium überlassen, das 
triumphierende Banalität bestraft. Ihre musikalische Substanz ist billig und armselig. Sie können 
einen Musiker heute nicht mehr interessieren. Und die jetzt so hochgehaltene „Ariadne“? Ich 
kann die 6/4-Akkorde von Strauss nicht ertragen: die „Ariadne” erweckt in mir den Wunsch, 
zu kreischen. 


Strauss selbst? Ich hatte bei Diaghilews Inszenierung der „Josephslegende”“ Gelegenheit, Strauss 
aus der Nähe zu beobachten, näher als zu irgendeiner anderen Zeit. Er dirigierte die Premiere 
seines Werkes und hielt sich während der Einstudierung einige Zeit in Paris auf. Er wollte nie 
mit mir Deutsch sprechen, obwohl ich besser deutsch sprach als er französisch. Er war sehr groß, 
kahl, energisch, Abbild des „bourgeois allemand“. Ich beobachtete ihn bei den Proben und 
bewunderte die Art, wie er dirigierte. Jedoch war sein Verhalten dem Orchester gegenüber 
weniger bewunderungswert, und die Musiker verabscheuten ihn aufrichtig. Aber jede seiner 
Korrekturen war exakt. Seine Ohren und seine Musikalität waren unbestechlich. Seine Musik 
erinnerte mich zu dieser Zeit an Böcklin und Stuck und die „deutschen grünen Greuel“. Ich bin 
froh, daß die jungen Musiker von heute dazu gekommen sind, das lyrische Talent des verachteten 
Komponisten Strauss in seinen Liedern zu würdigen und herauszufinden, wer in unserer Musik 
bedeutender ist als er: nämlich Gustav Mahler. 

Meine geringe Achtung für die Opern von Strauss wird etwas ausgeglichen durch meine Bewun- 
derung für Hofmannsthal. Ich kannte diesen vortrefflichen Dichter und Librettisten gut, sah ihn 
oft in Paris und, ich glaube, zum letztenmal bei der Berliner Premiere meines „Oedipus Rex“ 
(zu der auch Albert Einstein kam, um mich zu begrüßen). Hofmannsthal war ein Mensch von 
ungeheurer Kultur und ganz persönlichem, elegantem Scharm. Ich habe ihn unlängst gelesen, 
bevor ich nach Hosios Lukas gereist bin: seine Beschreibung des griechischen Klosters, und ich 
war erfreut, daß er mir immer nöch gut gefiel. 

Genug nun mit „berühmten Leuten, die ich gekannt habe!“ Ich habe auch Gerhart Hauptmann, 
Sarah Bernhardt, Remy de Gourmont, Juan Gris und H. D. F. Kitto gekannt (dieser schrieb ein 
glänzendes Buch und zeigte mir einst als Fremdenführer die schöne Stadt Bath) und genug 
andere, um mich in einen professionellen Gedächtniskünstler zu verwandeln, wenn ich aufhören 
würde, über sie nachzudenken. 


xxVI 


War die erste Aufführung des „Sacre du Printemps” musikalisch leidlich korrekt? Können Sie 
sich noch andere Einzelheiten über den Abend des 29. Mai 1913 ins Gedächtnis zurückrufen, 
außer denen, die Sie bereits beschrieben haben? 


Ich saß in der vierten oder fünften Reihe rechts, und das Bild von Monteux’ Rücken ist mir 
lebendiger in Erinnerung geblieben als das Bühnenbild. Er stand dort scheinbar unzugänglich 
und ohne Nerven wie ein Krokodil. Es ist für mich immer noch fast unglaublich, daß er das 
Orchester wirklich bis zum Ende durchbrachte. Ich verließ meinen Platz, als der heftige Lärm 
begann — leichte Unruhe herrschte gleich von. Anfang an — und ging hinter die Bühne zu 
Nijinsky auf der rechten Seite. Nijinsky stand auf einem Stuhl, gerade aus der. Sichtweite des 
Publikums, und rief den Tänzern Zahlen zu. Ich wunderte mich, was zum Kuckuck diese Zahlen 
mit der Musik zu tun hatten, denn es gibt keine „Dreizehntel” und „Siebenzehntel” in dem 
metrischen Schema der Partitur. 


Was ich in musikalischer Hinsicht von der Aufführung gehört habe, war nicht schlecht. Sechzehn 
volle Proben hatten dem Orchester schließlich einige Sicherheit gegeben. 


Nach der Aufführung waren wir erregt, zornig, angeekelt und... glücklich. Ich ging mit Dia- 
ghilew und Nijinsky in ein Restaurant. Soweit zu der Legende vom Weinen und Puschkin-Rezi- 
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„Le Sacre du 
Printemps” 
Tanz der Jung= 


frauen (Szenenbild 
der Uraufführung) 


tieren im Bois de Boulogne. Diaghilews einzige Bemerkung dazu war: „Genau das, was ich 
gewollt habe.“ Er sah bestimmt zufrieden aus. Keiner hätte den Wert der Publicity schneller 
verstehen können, und er verstand sofort die gute Sache, die in dieser Hinsicht geschehen war. 
Sehr wahrscheinlich hatte er bereits an die Möglichkeit eines solchen Skandals gedacht, als ich 
ihm zum erstenmal, Monate vorher, im Ostflügel des Erdgeschosses vom Grand Hötel in Venedig 
vorgespielt hatte. 


XXVII 
Welche Einstellung haben Sie zum Jazz? 


Jazz ist alles in allem eine andere Verbindung, eine ganz andere Art von Musizieren. Er hat 
nichts mit komponierter Musik zu tun. Strebt er-danach, Einflüsse der zeitgenössischen Musik 
in sich aufzunehmen, so ist er kein Jazz mehr und auch nicht gut. 

Improvisation hat seine eigene, notwendigerweise lose und weite „Zeitwelt“, da wirkliche Impro- 
visation nur in einer ungenau begrenzten Zeit vor sich gehen kann — niemand kann ein kurzes 
Stück improvisieren. Die Improvisation muß aufgepeitscht werden, die Bühne muß hergerichtet 
werden, und Hitze muß herrschen. Schlagzeug und Baß (nicht das Klavier; das Instrument ist 
zu hybrid, und außerdem haben die meisten Klavierspieler gerade erst Debussy entdeckt) haben 
die Funktion einer Zentralheizung. Sie müssen die Temperatur „cool“ halten, nicht kühl. Es ist 
eine Art Masturbation, die (natürlich) niemals irgendwo ankommt, die aber die „künstliche“ 
Genesis schafft, die jede Kunst braucht. 

Der wirklich interessante Punkt ist instrumentale Virtuosität, instrumentale Persönlichkeit, nicht 
Melodie, Harmonie und bestimmt nicht Rhythmus. In Wirklichkeit besteht kein Rhythmus, 
weil rhythmische Proportionen oder Beziehungen nicht existieren. An Stelle des Rhythmus 
haben wir den „beat”. Die Spielet schlagen die ganze Zeit den Takt, nur um im Takt zu bleiben 
und damit sie wissen, in welchem Taktteil sie sind. Die Einfälle sind instrumentaler Art oder 
vielmehr: es gibt keine Einfälle, weil diese sich später aus den Instrumenten ableiten. Das Trom- 
petenspiel von Shorty Rogers ist das, was ich unter instrumentaler Ableitung verstehe, obgleich 
seine Trompete ein tiefgebohrtes Instrument mit dem Klang eines Signalhorns ist. Es erinnert 
mich an ein klappenloses Horn, das ich so gern habe und für das ich in der ersten Version von 
„Les Noces“ geschrieben habe. Seine Vorbilder sind instrumentaler Art: Halb-Ventil-Effekte 
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mit Lippenglissandi, Intervalle und Läufe, die sich von den Fingern herleiten, Triller auf einer 
Note, z. B. g und g auf einer B-Trompete zwischen offener Position und 1. und 3. Finger etc. 


Als Beispiel für das, was ich über das Zeitgefühl sagte: ich kann dem guten Stil von Shorty 
Rogers mit der Tradition seiner punktierten Noten über Strecken von 15 Minuten und mehr 
zuhören, ohne die Zeit überhaupt zu empfinden, während mich das Gewicht jedes mir bekannten 
seriösen Virtuosen nach fünf Minuten jenseits vom Widerstand des Gleichmutes bedrückt. 


Hat der Jazz mich beeinflußt? Natürlich haben mich Jazz-Formen und besonders instrumentale 
Kombinationen vor 40 Jahren beeinflußt, aber nicht der Gedanke des Jazz. Wie ich sagte, es ist 
eine andere Welt. Ich schätze ihn, doch folge ich ihm nicht. Es kann Kunst von rührender Würde 
sein, wie bei den Jazz-Begräbnissen in New Orleans. Seine besten Raritäten sind bestimmt die 
wertvollste musikalische Unterhaltung in den USA. 


XXX 
Können Sie sich noch an Erik Satie erinnern? 


Er war bestimmt einer der seltsamsten Personen, die ich je gekannt habe, aber ebenso auch eine 
der seltensten und geistreichsten. Ich hatte eine große Vorliebe für ihn, und ich glaube, auch er 
schätzte meine Freundschaft und mochte mich gut leiden. Mit seinem Kneifer, seinem Schirm und 
den Galoschen glich er vollkommen einem Schulmeister. Aber er sah auch ohne diese Ausrüstung 
genau so aus. Er sprach sehr weich, öffnete kaum den Mund, trug aber jedes Wort in einer 
unnachahmlich präzisen Art vor. Seine Handschrift ruft mir seine Redeweise ins Gedächtnis zu- 
rück: sie ist exakt, ja gezeichnet. Genau wie er waren auch seine Manuskripte, oder wie die Fran- 
zosen sagen würden: „fin“. Niemand hat ihn je sich waschen sehen. Er hatte eine Abscheu vor 
Seife. Dagegen rieb er seine Finger beständig mit Bimsstein. Er war immer sehr arm, ich glaube, 
arm aus Überzeugung. Er wohnte in einem armseligen Viertel, und seine Nachbarn schienen es 
zu schätzen, daß er ihr Schicksal teilte, denn er wurde von ihnen sehr respektiert. Ebenso arm- 
selig war auch seine Wohnung. Er hatte darin nicht einmal ein Bett, sondern nur eine Hänge- 
matte. Im Winter pflegte Satie Flaschen mit heißem Wasser zu füllen. Diese legte er dann in 
einer Reihe flach unter seine Hängematte. Es sah aus wie eine seltsame Art von Marimbaphon. 
Ich erinnere mich, wie ihm jemand einmal etwas Geld versprochen hatte, worauf er antwortete: 
„Monsieur, was Sie sagten, fiel nicht auf taube Ohren.” Sein Sarkasmus stützte sich auf fran- 
zösische Standesgebräuche. „Socrate“ hörte ich zum erstenmal bei einer Sitzung, auf der er das 
Werk für einige wenige von uns vorspielte. Am Schluß drehte er sich herum und sagte in voll- 
kommener Bourgeoisie: „Voila, Messieurs, Dames.” ; 


1913, glaube ich, lernte ich ihn kennen. Auf jeden Fall fotographierte ich ihn in diesem Jahr 
zusammen mit Debussy, der ihn mir vorstellte. Debussy war sein Beschützer und blieb ihm stets 
ein guter Freund. Zu jener Zeit spielte er mir viele seiner Kompositionen am Klavier vor — ich 
glaube, er wußte nicht viel von Instrumenten. Ich ziehe den „Socrate”, wie er ihn mir vorspielte, 
seiner unbeholfenen Partitur vor. Ich hielt seine Werke immer für literarisch eingeschränkt. Die 
Titel sind literarisch, während Klees Bilder, die auch literarische Titel haben, die Malerei nicht 
einschränken. Ich glaube, bei Satie ist dies der Fall, und hört man sie zum zweitenmal, so sind 
sie weit weniger amüsant. Aber der Kummer mit „Socrate” ist, daß das Werk vom metrischen 
Standpunkt aus langweilig ist. Wer kann eine solche Gleichmäßigkeit aushalten? Gleichwohl ist 
die Musik beim Tod des Sokrates in einer einzigartigen Weise tief bewegend und voller Würde. 


Saties eigener Tod, plötzlich und mysteriös — kurz nach dem „Socrate“ —, berührte mich auch - 
tief. Er hatte sich gegen Ende seines Lebens von Maritain zur Religion bekehren lassen und 
begann, zur Kommunion zu gehen. Ich sah ihn eines Morgens nach der Kirche, und er sagte in 
seiner ganz besonderen Art: „Alors, j’ai un peu communiqu& ce matin.” Er wurde ganz plötzlich 
krank und starb schnell und ruhig. 
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Haben Sie eine Ahnung, wo das Autograph der von Ihnen und Ravel gemeinsam instrumen- 
tierten „Chowantschina” sein könnte? 


Ich ließ es bei meiner letzten Reise nach Rußland in Ustilug zurück und nehme deshalb an, 
daß es entweder verlorengegangen ist oder vernichtet wurde (ich wünschte, jemand, der nach 
Wolhynien reist und durch Ustilug käme, würde danach forschen, ob mein Haus noch steht. 
Unlängst hat mir eine freundliche Person eine Fotografie davon geschickt, ohne aber zu erwäh- 
nen, ob es den Nazi-Einfall überstanden hat, und ich konnte nicht sagen, ob es eine Fotografie 
aus der Vor- oder Nachkriegszeit war). Doch bin ich sicher, daß Bessel das Manuskript in Ruß- 
land gerade vor dem ersten Weltkrieg hat stechen lassen. Die Platten könnten deshalb bei den 
Erben von Bessels russischer Firma noch existieren. Ich entsinne mich eines finanziellen Kampfes 
mit Bessel, der sagte, wir würden zuviel Geld verlangen, und damit argumentierte, daß „Mus- 
sorgsky nur einen Bruchteil von dem bekommen hätte, was Sie fordern“. Ich antwortete, die 
Tatsache, daß sie Mussorgsky praktisch nichts gegeben und es fertiggebracht hatten, den armen 
Mann verhungern zu lassen, sei ein triftiger Grund, uns mehr zu geben. 


Es war meine Idee, Ravel zu fragen, ob er an einer Instrumentierung der „Chowantschina” mit- 
arbeiten wolle. Ich hatte die Befürchtung, zur Frühlingssaison 1913 nicht rechtzeitig fertig zu 
werden, und benötigte deshalb Hilfe. Unglücklicherweise jedoch kümmerte sich Diaghilew 
weniger darum, eine gute Instrumentation der Oper herzustellen und sie von Rimsky-Korssakow 
zu befreien, als aus unserer Fassung ein Zugstück für Schaljapin zu machen. Dieser Idiot, von 
jedem nicht-vokalen Standpunkt aus und auch in manch anderer Hinsicht, konnte den Wert einer 
solchen Instrumentation nicht erkennen. Er lehnte es ab zu singen, und das Projekt wurde auf- 
gegeben, obgleich wir bereits beträchtlich daran gearbeitet hatten. Ich orchestrierte Schaklowitys 
ebenso berühmte wie banale Arie, den Schlußchor und noch einige andere Stellen, an die ich mich 
nicht mehr erinnere. Den Schlußchor hatte Mussorgsky nur skizziert, in der Tat nur projektiert. 
Die Realisation stammt von Rimsky-Korssakow. Ich begann mit dem Original von Mussorgsky 
und komponierte ganz in seiner Art, indem ich Rimsky-Korssakows Fassung ignorierte. 


Ravel kam nach Clarens und wohnte bei mir. Wir arbeiteten dort während der Monate März/ 
April 1913 zusammen. Zur selben Zeit komponierte ich auch meine „Japanischen Gedichte“ und 
Ravel seine „Trois Poemes de Mallarm&”, die ich bis heute allen seinen anderen Werken vor- 
ziehe. Ich erinnere mich an einen Ausflug, den ich zusammen mit Ravel von Clarens nach Varese, 
in der Nähe des Lago Maggiore, machte, um Varese-Papier zu kaufen. Die Stadt war sehr über- 
füllt, und es gelang uns nicht, zwei Hotelzimmer, nicht einmal zwei Betten zu finden, so daß wir 
zusammen in einem Bett schliefen. 


Ravel? Denke ich an ihn in bezug auf Satie, so erscheint er mir ganz alltäglich. Er war trocken 
und zurückhaltend, und manchmal enthielten seine Bemerkungen verborgene kleine Stachel. 
Doch war er stets ein guter Freund. Wie Sie wissen, fuhr er im Krieg einen Last- oder Kranken- 
wagen. Ich bewunderte ihn deshalb, denn mit seinem Namen und bei seinem Alter hätte er eine 
leichtere Stelle haben können oder auch gar nichts zu tun brauchen. In seiner Uniform sah er 
ziemlich pathetisch aus; so klein war er, zwei oder drei Inches kleiner als ich. 


Ich glaube, als Ravel zu seiner letzten Operation ins Krankenhaus ging, wußte er, daß er sich 
zum letztenmal schlafen legte. Er sagte zu mir: „Solange der Äther wirkt, können sie mit meinem 
Schädel tun, was sie wollen“. Er wirkte jedoch nicht, und der arme Mann spürte den Einschnitt. 
Ich besuchte ihn nicht im Krankenhaus. Im Leichenhaus konnte ich einen letzten Blick auf ihn 
werfen. Der obere Teil seines Schädels war noch bandagiert. Seine letzten Jahre waren grausam, 
denn er verlor allmählich sein Gedächtnis und einige der koordinierenden Kräfte. Natürlich war 
er sich dessen ganz bewußt. Gogol starb schreiend, Diaghilew starb lachend (und sang Puccini, 


den er aufrichtig liebte, soviel wie jede andere Musik). Aber Ravel starb allmählich. Das ist das 


Schlimmste. 
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Pierre Boulez bei der Arbeit 


«Poesie pour pouvoir» heißt das neueste Werk von Pierre Boulez. Die Partitur entstand als Kompositions= 
auftrag des Südwestfunks. Die Uraufführung findet am 19. Oktober während der Donaueschinger 
Musiktage für zeitgenössische Tonkunst statt. In diesem Werk verzichtet Boulez auf das traditionelle 
Konzertpodium und versucht, neue Klangräume zu erschließen, Die Musiker spielen auf verschiedenen 
Ebenen in der Mitte des Saales. Das Publikum gruppiert sich um das Orchester. Lautsprecher-Kombi=- 
nationen an den Wänden und an der Decke übertragen den elektronischen Teil der Partitur. Für die 
Erzeugung und Speicherung dieser elektronischen Klänge hat der Südwestfunk in Baden-Baden ein 
besonderes Studio eingerichtet und neue Geräte zur Klangumformung entwickelt. 


Am Terzfilter werden 
Klangfarben abgestimmt 


Komponist und Technik disponieren 
Von links nach rechts: Pierre Boulez, Fred Bürck, 
Hans Wurm, Dr. Ludwig Heck, technischer 
Produktionsleiter des Südwestfunks 


Arbeitsplatz Nr.ı: die Feinstruktur der Klänge 
(Verstärker, Klangumsetzer, Filter, Verzerrer, 
Generatoren usw.) z 


Pierre Boulez, der bedeutende 
französische Komponist der 
jungen Generation 


Boulez probiert dynamische 
Glissandi aus 


Telefunken hat das 
erste Acht-Spur-Magnetofon 
für den Südwestfunk gebaut 


Komplizierte Schaltungen 
verursachen 
manches Kopfzerbrechen 


Klangarchiv auf Bandschleifen 


Montage=Partitur 


xXXl 
Hatten Sie Maeterlincks „Leben der Bienen” als Programm für Ihr „Scherzo fantastique” im Sinn? 


Nein. Wenn auch ein Zitat des Buches in der Partitur veröffentlicht wurde. Ich schrieb das 
„Scherzo“ als ein Stück „reiner“ symphonischer Musik. Die Bienen hatte sich ein Choreograph 
ausgedacht, wie später die bienenartigen Geschöpfe in „The Cage“ eine Idee von Mr. Robbins 
waren. Bienen haben mich immer fasziniert; sie haben mir Furcht eingeflößt seit der Lektüre von 
Fritsch und mich geradezu erschreckt nach dem Buch meines Freundes Gerald Heard: „Is Another 
World Watching.” Doch habe ich niemals versucht, sie in meinem Werk zu beschwören (aller- 
dings, welcher Schüler des Komponisten vom „Hummelflug“ würde das tun?), noch haben mich 
die Bienen in irgendeiner Weise beeinflußt, außer daß ich meine tägliche Honig-Diät — dem 
römischen Arzt Galen zum Trotz — beibehalte. 

Aber Maeterlincks Bienen haben mir beinahe ernsthaften Kummer bereitet. Eines Morgens erhielt 
ich in Morges einen aufsehenerregenden Brief von ihm, in dem er mich der Absicht, ihn zu be- 
trügen und zu beschwindeln, anklagte. Mein „Scherzo” war nach alledem von irgend jemand „Die 


Bienen” betitelt und als Ballett in Paris (1917) aufgeführt worden. „Die Bienen“ waren unberech- _ 


tigterweise von mir, und natürlich war Maeterlincks Name (ich hatte es nicht gesehen) im Pro- 
gramm erwähnt. Die Affäre wurde beigelegt, und schließlich wurde ein Auszug aus seinem 
„Leben der Bienen“ im Vorsatzblatt meiner Partitur veröffentlicht; doch weiß ich nicht, ob dies 
geschah, um seinen Verleger zufriedenzustellen, oder aber, weil mein Verleger glaubte, daß sich 
die Komposition mit einer „Story“ besser verkaufen würde. Ich bedauerte den Zwischenfall, 
weil ich für Maeterlinck, ins Russische übersetzt, immer beträchtliche Achtung hatte. 


Später einmal erzählte ich Paul Claudel diese Episode. Claudel war der Meinung, daß Maeter- 
linck ungewöhnlich höflich zu mir gewesen sei: „Er beginnt oftmals gegen Leute zu prozessieren, 
die ‚Bonjour‘ zu ihm sagen. Sie können glücklich sein, daß er Sie nicht wegen der ‚Vogel’-Stelle 
im Feuervogel verklagt hat, da Maeterlinck ja seinen ‚Blauen Vogel’ zuerst geschrieben hatte.” 


XXXU 
Was ist Technik? 


Der ganze Mensch. Wir lernen sie anwenden, doch können wir sie nicht an erster Stelle erwer- 
ben; oder vielleicht sollte ich sagen, daß wir mit der Fähigkeit geboren sind, sie zu erwerben. 
Gegenwärtig hat sie die gegenteilige Bedeutung von „Herz“ angenommen, obgleich natürlich 
auch dem „Herz“ die Technik zugrunde liegt. 
Einen einzigen Klecks auf dem Papier von Eugene Berman kann ich sofort als einen Klecks von 
Berman erkennen. Was habe ich nun erkannt — einen Stil oder eine Technik? Sind sie dieselbe 
Unterschrift des ganzen Menschen? Stendhal glaubte (in seinen „Römischen Spaziergängen”), 
daß Stil „die Art und Weise ist, die jeder hat, um die gleichen Dinge zu sagen.” Doch sagt offen- 
sichtlich niemand die gleichen Dinge, weil die Aussage auch bereits ein Ding ist. Es gibt keine 
Technik, keinen Stil a priori, um etwas Ursprüngliches zu sagen, beide werden erzeugt durch die 
ursprüngliche Aussage selbst. 
Manchmal sagen wir von einem Komponisten, ihm fehle die Technik. Von Schumann, zum Bei- 
spiel, sagt man, daß er nicht genug orchestrale Technik besessen habe. Doch glauben wir nicht, 
daß ein Mehr an Technik den Komponisten verändern würde. Der „Gedanke“ ist keine Sache 
und die „Technik“ wiederum eine andere, nämlich die Fähigkeit, Gedanken zu übertragen, „aus- 
zudrücken“ oder zu entwickeln. Wir können nicht von der „Technik Bachs” sprechen (ich tue 
das niemals), doch in jedem Sinn hatte er mehr davon als jeder andere: unsere äußere Bedeutung 
wird lächerlich, wenn wir versuchen, uns Bachs musikalische Substanz und den Schaffensvorgang 
getrennt vorzustellen. Technik ist keine lehrbare Wissenschaft, ebensowenig wie das Lernen, 
die Gelehrsamkeit oder selbst die Kenntnis, etwas zu tun. Es ist ein Rap Vorgang: 
durch das „schöpferische Sein” ist es jedesmal neu. 
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Natürlich gibt es andere rechtmäßige Anwendungen dieses Wortes. Die Maler haben z. B. die 


Wasserfarben- und Gouache-Technik, und es gibt technologische Bedeutungen. Wir besitzen 


Techniken, um Brücken zu bauen, ja selbst Techniken für die Zivilisation. In diesem Sinne kann 
man von der Kompositionstechnik — dem Schreiben von akademischen Fugen — sprechen. Doch 
in meinem Sinne verkörpert der ursprüngliche Komponist noch immer seine eigene und einzige 


Technik. 


Höre ich von der „technischen Meisterschaft“ eines neuen Komponisten, so interessiere ich mich 
immer für den Komponisten (obgleich die Kritiker den Ausdruck verwenden, um zu sagen: 
„aber das viel Wichtigere besaß er nicht“). Man muß eine technische Meisterschaft von etwas 
haben, sie muß etwas sein. Seit wir in der Lage sind, die technische Geschicklichkeit zu erkennen, 
wenn wir nichts mehr anderes darin erkennen, so ist es die einzige Manifestation des „Talentes“, 
von der ich weiß. Bis zu einem gewissen Punkt sind Technik und Talent dasselbe. 


Gegenwärtig sind alle Künste, aber ganz besonders die Musik, mit „Untersuchungen ihrer Tech- 
nik“ beschäftigt. In meinem Sinne müßte eine solche Untersuchung in der Natur der Kunst selbst 
liegen — eine Untersuchung ist jedesmal sowohl fortdauernd als auch neu — oder sie ist über- 
haupt nichts. 


XXXIH 
Was ist eine gute Instrumentation? 


Wenn man nicht merkt, daß es eine Instrumentation ist. Das Wort selbst ist eine Glosse. Es 
täuscht vor, daß man Musik zuerst komponiert und dann orchestriert. Dies stimmt tatsächlich 
insofern, als die einzigen Komponisten, die Instrumentatoren sein können, diejenigen sind, 
welche Klaviermusik schreiben, um sie nachher für Orchester zu transkribieren. Das mag bei 
einer Anzahl von Komponisten heute noch üblich sein, wenn ich danach urteile, wie oft ich um 
meine Meinung gefragt wurde, welches Instrument ich für Passagen, die der Komponist mir am 
Klavier vorspielte, am besten geeignet halte. Wie man weiß, ist wirkliche Klaviermusik (und das 
ist es, was diese Komponisten gewöhnlich spielen) am schwersten zu instrumentieren. Selbst 
Schönberg, der immer ein Meister der Instrumentation war (vom ersten Lied in op. 22 bis zur 
Oper „Von heute auf morgen“ könnte man eine sehr nützliche Anthologie instrumentaler 
Praxis in seiner Musik mit ihrem außerordentlichen Schlagzeug, dem Klavier und der Mandoline 
machen), selbst Schönberg strauchelte bei dem Versuch, Klavier-Arpeggien von Brahms für 
Orchester zu übertragen. 


Es ist überhaupt kein gutes Zeichen, wenn man die Instrumentation eines Werkes als erstes 
bemerkt: die Komponisten, bei denen wir dies zuerst bemerken — Berlioz, Rimsky-Korssakow, 
Ravel — sind nicht die besten Komponisten. Beethoven, der größte orchestrale Meister von allen 
(in unserem Sinne), wird selten wegen seiner Instrumentation gepriesen; seine Symphonien 
sind in jeder Hinsicht zu gute Musik dafür, und das Orchester ist ein viel zu integraler Teil von 
ihnen. Wie albern klingt es, wenn man von dem Trio des Scherzos in der Achten Symphonie 
sagt: „Welche herrliche Instrumentation” — dennoch, welch ein unvergleichlicher instrumentaler 
Gedanke ist es! 


Berlioz’ Ruf als Instrumentator schien mir immer höchst verdächtig. Ich wuchs mit seiner Musik 
auf. Im St. Petersburg meiner Studentenjahre wurde sie ebensoviel wie sonst irgendwo auf der 
Welt gespielt, so daß ich dies zu allen literarisch gesonnenen Leuten, die für die Blüte seiner 
Musik verantwortlich sind, zu sagen wage. Selbstverständlich war er ein großer Neuerer, und er 
hatte auch eine vollkommene Vorstellung von jedem neuen Instrument, das er verwendete, 
ebenso wie er auch seine Technik kannte. Doch war die Musik, die er zu instrumentieren hatte, 
oftmals, harmonisch gesehen, armselig konstruiert. Keine noch so orchestrale Geschicklichkeit 
kann die Tatsache verbergen, daß die Bässe bei Berlioz manchmal unsicher und die inneren har- 
monischen Stimmen unklar sind. Das Problem der orchestralen Verteilung ist deswegen unüber- 
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steigbar, und das Gleichgewicht wird oberflächlich durch die Dynamik reguliert. Das ist zum 
Teil der Grund, warum ich den kleinen Berlioz dem grandiosen vorziehe. . 


Viele Komponisten vergegenwärtigen sich noch immer nicht, daß unser Hauptinstrumentalkörper 
heute, das Symphonieorchester, die Schöpfung der harmonischen, dreiklängigen Musik ist. Sie 
scheinen nicht zu bemerken, daß das Anwachsen der Holzbläser-Besetzung von zwei auf drei, 
auf vier, auf fünf, eine Art Parallele zu dem harmonischen Anwachsen bildet. Es ist äußerst 
schwierig, für diesen harmonischen Körper polyphon zu schreiben, weshalb Schönberg in seinen 
polyphonen Variationen gezwungen war, die Linie zu verdoppeln, zu verdreifachen und zu ver- 
vierfachen. Auch der Baß in den Variationen ist akustisch und harmonisch äußerst schwierig 
herauszubringen, weil er lediglich die unterste Linie ist und keinen baßhaften Charakter hat. 


Ist das Standard-Orchester vielleicht auch noch nicht ein Anachronismus, so kann es doch nicht 
länger normal benützt werden, außer von anachronistischen Komponisten. Fortschritte in der 
instrumentalen Technik modifizieren auch die Verwendung des Orchesters. Wir komponieren 
heute alle für Soloinstrumente, und instrumentale Quellen werden noch immer entdeckt. Zum 
Beispiel bestanden die Harfenstimmen meistens aus Glissandi oder Akkorden bis zu Ravel. Die 
Harfe kann massenhaft glissandieren und arpeggieren, aber so wie ich sie in meiner Symphonie 
in drei Sätzen verwendet habe, kann sie nicht en masse spielen. Und ein anderes Beispiel: wir 
sind gerade dabei, den orchestralen Gebrauch der Flageolette zu entdecken, besonders die des 
Kontrabasses (zufällig einer meiner Lieblingsklänge; strafft man die Kehle und öffnet man 
den Mund einen halben Zoll, so daß die Haut des Halses zum Trommelfell wird; schnellt man 
dann mit dem Finger dagegen, so entsteht der Klang, den ich meine). 


Welche Instrumente ich gerne habe? Ich wünschte, es gäbe mehr gute Spieler für Baßklarinette 
und Kontrabaßklarinette, für die Altposaune (meine Threni und Bergs Altenberg-Lieder), für 
Gitarre, für Mandoline und für das Cymbal. Habe ich eine Abneigung gegen irgendwelche 
Instrumente? Nun, die zwei auffallendsten Instrumente des Lulu-Orchesters, das Vibraphon 
und Altsaxophon, habe ich nicht so gerne. Doch gestehe ich, daß das Vibraphon erstaunliche 
kontrapunktische Fähigkeiten besitzt. Das jugendlich-verbrecherische Wesen des Saxophons, 
das über die ungeheure Dekadenz der Lulu ausströmt, ist der wirkliche Kern der Faszination 
dieser Oper. 


„Die Nachtigall“ 


Bühnenbildentwurf 

von A. Golowin 5 
zur Aufführung in Peters= 
burg, 1918 
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XXXIV 


Die jungen avantgardistischen Komponisten bewundern von Ihren Werken „Le Sacre du 
Printemps”, die „Drei japanischen Gedichte”, verschiedene Ihrer russischen Lieder, den „Renard” 
und die „Symphonies d’instruments a vent”. Dagegen lehnen sie Ihre sogenannte neoklassizi- 
stische Musik („Apollon“, das Klavierkonzert, „Jeu de Cartes” etc.) vollkommen ab. Obgleich sie 
Ihre neue Musik bejahen, beklagen sie, daß die dreiklängigen Harmonien und die tonalen 
Kadenzen Verstöße in die rückwärtige Richtung des tonalen Systems sind. Was (außer „merde“) 
sagen Sie zu alldem? 


Lassen Sie mich zuerst die letzte Anklage beantworten: Meine neuesten Werke sind in meinem 
tonalen System geschrieben. 

Diese Komponisten kümmern sich mehr um die Richtung als um ästhetische Fragen der Musik. 
Und so sollte es auch sein. Aber auf jeden Fall hätten sie nicht den zwanzig Jahren ihrer 
unmittelbaren Vorfahren folgen können, und sie hätten neue Vorgänger finden müssen. Ein 
Richtungswechsel bedeutet nicht, daß das „außerhalb des Einflusses Stehende“ wertlos ist; in 
der Wissenschaft jedoch, wo jede neue wissenschaftliche Wahrheit irgendeine frühere korrigiert, 
nimmt es manchmal diese Bedeutung an. In der Musik aber machen wir nur Fortschritte in dem 
Sinne, daß wir das Instrument der (musikalischen) Sprache entwickeln — wir sind fähig, Neues 
im Rhythmus, im Klang und in der Struktur hervorzubringen. In gewisser Hinsicht nehmen wir 
größere Konzentration für uns in Anspruch und behaupten deshalb, daß wir uns in diesem einen 
Sinn entwickelt haben. Aber ein Schritt vorwärts in dieser Entwicklung hebt den vorigen Schritt 
nicht auf. Mondrians Serie von Bäumen kann als fortschreitende Studie, vom mehr „Ähnlichen“ 
bis zum mehr Abstrakten, bezeichnet werden; aber niemand würde so töricht sein, einen der 
Bäume mehr oder weniger schön als einen anderen zu bezeichnen, nur weil er mehr oder weniger 
abstrakt ist. Würde meine Musik, von Apollon und Oedipus zum Rake’s Progress in der Rich- 
tung nicht fortfahren, welche die junge Generation heute interessiert, so würden nichtsdesto- 
weniger jene Werke weiterbestehen. 


Jedes Zeitalter ist eine historische Einheit. Es mag niemals als irgend etwas erscheinen, außer 
natürlich als ein Entweder-Oder für die zeitgenössischen Parteigänger, doch nimmt der Anschein 
stufenweise zu, und zur rechten Zeit werden Entweder und Oder zu Komponenten von ein 
und derselben Sache. Zum Beispiel wird die Bezeichnung „Neoklassik” jetzt für alle Kom- 
ponisten zwischen den beiden Weltkriegen angewendet (nicht der Begriff des neoklassizistischen 
Komponisten wie jemand, der seine Vorgänger und alle anderen beraubt, um dann den Dieb- 
stahl in einem neuen „Stil“ zu arrangieren). Die Schönberg, Berg und Webern der zwanziger Jahre 
wurden damals als extremste Bilderstürmer bezeichnet, aber heute scheint es, daß sie die musi- 
kalische Form wie ich benützt haben: „historisch“. Habe ich sie offen angewendet, so haben sie 
es sorgfältig versteckt (man nehme zum Beispiel das Rondo aus Weberns Trio; die Musik ist 
herrlich interessant, aber niemand kann sie als ein Rondo erkennen). Natürlich haben wir in den 
zwanziger Jahren alle neue Musik erkundet und entdeckt, doch wir verknüpften sie alle mit der- 
selben Tradition, aus der wir eine Dekade vorher so emsig herauswuchsen. 


XXXV 


‘Haben Sie je gedacht, daß Musik, wie Auden sagt, ein „eigentliches Bild unserer Erfahrung des 
zeitlichen Lebens ist, mit einem doppelten Aspekt von Wiederkehr und Werden”? 


Ist die Musik für mich „ein Bild unserer Erfahrung des zeitlichen Lebens“ (und wahrlich, doch 
unbestätigt,'ich vermute es), so ist meine Aussage das Ergebnis einer Reflexion und als solche 
unabhängig von der Musik selber. Doch ist diese Art, über Musik zu denken, für mich eine 
gänzlich verschiedene Berufung: als Wirklichkeit kann ich damit nichts tun, und mein Verstand 
ist ein handelnder. Auden meint die abendländische Musik oder, wie er sagen würde, „Musik 
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als Geschichte“; die Jazz-Improvisation ist die Zerstreuung des Zeitbildes, und wenn ich „Rück- 
kehr und Werden“ richtig verstehe, so ist in der Reihenmusik ihr Aspekt ziemlich vermindert. 
Audens „Bild unserer Erfahrung des zeitlichen Lebens” (was auch wiederum ein Bild ist) steht 
vielleicht über der Musik, jedoch behindert es die rein musikalische Erfahrung keinesfalls, noch 
widerspricht es ihr. Was mich jedoch empört, ist die Entdeckung, daß viele Menschen unter der 
Musik denken. Musik ist lediglich etwas, was sie an irgend etwas anderes erinnert — an Land- 
schaften zum Beispiel; mein Apollon erinnert jemand stets an Griechenland. Aber selbst bei den 
spezifischsten Versuchen einer Beschwörung: Was meint man mit „es ist wie...“, und was sind 
„Übereinstimmungen”? Wer könnte beim Anhören von Liszts präzisem und vollkommenem 
Stück „Nuages gris“ heucheln, daß „graue Wolken” musikalische Ursache und Wirkung sind? 


XXXVI 
Warum ließen Sie die Taktstriche im Tripelkanon der 3. Elegie in den Threni weg? 


Die Stimmen sind nicht immer rhythmisch unisono. Deshalb hindert jede Stimme, die minde- 
stens eine andere eigenwillig schneidet. Es gibt auf jeden Fall keine starken Taktteile in diesen 
Kanons, und der Dirigent muß sie lediglich auszählen, wie er eine Motette von Josquin auszählt. 
Aus denselben Gründen habe ich auch lieber halbe Noten als über Taktstriche hinübergebun- 
dene Noten geschrieben. Es ist vielleicht schwieriger zu lesen, dafür aber eine richtigere Notation. 


XXXVI 
Was betrachten Sie als die hauptsächlichsten Aufführungsprobleme Ihrer Musik? 


Der Kardinalpunkt ist das Tempo. Meine Werke können fast alles überstehen, nur kein falsches 
oder unsicheres Tempo (um Ihrer nächsten Frage zuvorzukommen: ja, ein Tempo kann zwar 
metronomisch falsch, im Geiste aber richtig sein, obwohl augenscheinlich dabei der metronomische 
Spielraum nicht sehr groß sein kann). Das gilt natürlich nicht nur für meine Musik. Was hilft 
es, wenn die Triller, die Ornamentik und die Instrumente selbst, bei der Aufführung eines 
Bachkonzerts, korrekt sind, solange das Tempo sinnwidrig ist? 

Ich habe oft gesagt, daß meine Werke „gelesen“, „ausgeführt“, aber nicht „interpretiert“ werden 
sollen. Ich sage es noch immer, denn ich finde nichts in ihnen, was eine Interpretation erfordern 
würde (ich versuche, unbescheiden zu sprechen, nicht bescheiden). Aber Sie werden einwenden, 
daß stilistische Fragen in meiner Musik durch die Notation nicht endgültig angegeben sind; mein 
Stil erfordert Interpretation. Dies ist wahr, und es ist auch der Grund, warum ich meine Schall- 
plattenaufnahmen als unerläßliche Ergänzung zu den gedruckten Noten betrachte. Doch ist dies 
nicht die Art „Interpretation“, die meine Kritiker meinen. Was sie gerne wissen möchten, ist 
zum Beispiel, ob die repetierten Töne der Baßklarinette am Ende des ersten Satzes meiner Sym- 
phonie in drei Sätzen als „Gelächter“ interpretiert werden können. Zufällig stimmt es, ich bin 
damit einverstanden, es ist als „Gelächter“ gemeint; doch welchen Unterschied könnte dies für 
den Ausführenden machen? Noten sind immer unfaßbar, sie sind noch immer nicht Symbole 
für irgend etwas, sondern für Musik. 

Das stilistische Aufführungsproblem in meiner Musik ist ein Problem der Artikulation und der 
rhythmischen Diktion. Die Nuance hängt von diesen ab. Artikulation ist hauptsächlich Tren- 
nung. Ich kann kein besseres Beispiel geben für das, was ich damit meine, als den Leser auf die. 
Schallplattenaufnahme dreier Gedichte von W. B. Yeats hinzuweisen. Yeats pausiert am Ende 
jeder Zeile, er verweilt eine genaue Zeit auf und zwischen jedem Wort — man könnte seine Verse 
ebenso leicht in musikalischen Rhythmen notieren wie in dichterischen Metren skandieren. _ 
Fünfzig Jahre lang habe ich mich bemüht, den Musikern beizubringen, für J in gewissen stili- 
stisch bedingten Fällen sf $ 377 zu spielen. Auch habe ich sie mit viel Mühe gelehrt, die synko- 
pierten Noten zu akzentuieren und dies durch vorheriges Phrasieren zu erreichen (die deutschen 
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_ Orchester sind dazu genau so unfähig, wie die Japaner nicht in der Lage sind, ein „l” auszu- 
sprechen). Bei Aufführungen meiner Musik nehmen solch simple Fragen wie diese die Hälfte 
meiner Probenzeit weg: Wann werden die Musiker lernen, die hineingebundene Note auf- 
zugeben, sich von ihr wegzuheben und nachher bei den Sechzehntel-Noten nicht zu eilen? Dies 
sind elementare Dinge, doch befindet sich das Solfeggio noch immer auf einer Anfangsstufe. 
Und warum sollte Solfeggio überhaupt gelehrt werden, wenn es als eine vom Stil getrennte 
Sache gelehrt wird? Werden nicht deswegen Mozart-Konzerte so gespielt, als wären sie Tschai- 
kowsky-Konzerte? 


Das Hauptproblem von Aufführungen zeitgenössischer Musik ist rhythmischer Art. Ein Werk 
wie Dallapiccolas „Cinque Canti“ enthält keine Intervallprobleme und keine Probleme der 
instrumentalen Technik (seine Kreuzformen in der Art von George Herbert sind Probleme für 
die Augen, den Ohren jedoch bieten sie keine Schwierigkeiten; musikalisch geformte Kreuze 
hört man nicht). Die Schwierigkeiten sind ausschließlich rhythmischer Art, und der Durchschnitts- 
musiker muß ein solches Stück Takt für Takt lernen. Er ist noch nicht über „Le Sacre du Prin- 
temps“ hinausgekommen, wenn er überhaupt so weit ist. Er kann nicht einmal einfache Triolen 
spielen, geschweige denn Unterteilungen davon. Schwierige zeitgenössische Musik müßte in den 
Schulen studiert werden, selbst wenn auch nur als Leseübungen. 


Ich als Dirigent? Nun, die Kritiker haben mir seit vierzig Jahren diese Fähigkeit abgesprochen, 
trotz meiner Schallplattenaufnahmen, trotzdem ich besonders dafür qualifiziert bin, weil ich 
weiß, was der Komponist will, und trotzdem ich vielleicht tausendmal größere Erfahrung beim 
Dirigieren meiner Musik habe als sonst jemand. Vor zwei Jahren bezeichnete die „Time“ meine 
Aufführung des Canticum Sacrum in der Markuskirche als „Mord im Dom“. Nun, ich habe 
nichts dagegen einzuwenden, daß meine Musik vors Gericht gestellt wird; willich meine Stellung 
als vielversprechender junger Komponist aufrechterhalten, so muß ich das akzeptieren. Aber 
wie könnte die „Time“ oder sonst irgend jemand wissen, ob ich ein Werk, das nur ich allein 
kenne, gut oder schlecht dirigiert habe? (Kurz nach dieser Episode mit der „Time“ war ich in 
London bei Mr. Eliot zum Tee eingeladen. Durch eine Geschichte von ihm dazu gezwickt, fragte 
meine Frau diesen freundlichsten, weisesten und vornehmsten aller Männer, ob er wisse, was 
er mit mir gemein hätte. Mr. Eliot prüfte seine Nase; er betrachtete mich, dachte dann über sich 
selbst nach, groß, gekrümmt und mit amerikanischer Haltung; er dachte über die möglichen 
Gemeinsamkeiten unserer Künste nach. Als meine Frau dann „Mord im Dom“ nannte, wurde 
der große Dichter so aus der Fassung gebracht und gab mir zu verstehen, daß er lieber dieses 
Opus theatricum nicht geschrieben hätte, als daß sein Titel zu einer Beleidigung gegen mich 
benützt würde.) 


XXXVII 

Welchen Ihrer Schallplattenaufnahmen geben Sie den Vorzug, und welche betrachten Sie als 
definitiv? 

Ich kann meine Schallplattenaufnahmen wertmäßig nicht abschätzen, da ich stets mit neuen 
Werken beschäftigt war, um Zeit zum Abhören zu haben. Doch ist ein Komponist mit Auf- 
nahmen seiner Werke nie so leicht zufrieden, wie es ein Ausführender, an seiner Stelle und in 
seinem Namen, ist. Das stimmt sogar, wenn Komponist und Ausführender ein und dieselbe 
Person sind. Der Komponist hat die Befürchtung, daß Fehler zum authentischen Muster werden, 
daß eine von vielen möglichen Aufführungen, eine Fassung von Varianten, als die einzige akzep- 
tiert wird. Die ersten Aufnahmen sind Standard-Fassungen, und wir haben uns zu schnell an 
sie gewöhnt. - ' 

Aber der Vorzug des dirigierenden Komponisten, durch eigene Schallplattenaufnahmen Auf- 
führungen seiner neuen Werke überhaupt vorwegzunehmen, wiegt alle Unzufriedenheiten auf. 
Einmal ist die Gefahr des mittelmäßigen Musikers vermindert. Zum anderen ist die zeitliche 


289 


ER 


Verzögerung bei der Ausbreitung neuer Musik von ein bis zwei Generationen auf sechs Monate 
oder auf ein Jahr verkürzt. Wäre ein Werk wie „Le Marteau sans Maitre“ vor der gegenwärtigen 
Ära der Schallplatte geschrieben worden, würde es die jungen Musiker außerhalb der Haupt- 
städte erst Jahre später erreicht haben. Und derselbe „Marteau“, der vor wenigen Jahren noch 
als so schwer aufführbar galt, liegt heute in der technischen Reichweite vieler Spieler, dank der 
Möglichkeit, sie durch Schallplatten zu unterrichten. 


Aber das Publikum ist sich immer noch zu wenig bewußt, daß das Wort „Aufführung“, wird 
es für eine Schallplattenaufnahme gebraucht, oftmals äußerst euphemistisch ist. Statt ein Werk 
„aufzuführen“, „schlägt“ es der aufnehmende Künstler „herunter“. Er nimmt es auf, ent-' 
sprechend der Größe (dem Preis) des Orchesters. Somit müßte Haydns Abschiedssymphonie in 
der Reihenfolge von Anfang bis Ende aufgenommen werden, während der Bolero sozusagen 
von rückwärts gemacht werden müßte, wäre er in Abschnitte teilbar. Ein anderes Problem ist 
die Sitzweise des Orchesters, die sich nach der Akustik richtet, welche die Aufnahmetechnik 
verlangt. Das bedeutet, daß das Orchester für die Ohren der Musiker nicht immer wie ein 
Orchester klingt. 


Ich ziehe Produktionen noch immer den Reproduktionen vor (keine Photographie kann es in 
den Farben mit dem Original aufnehmen, noch ist der phonographische Klang dem lebendigen 
Klang ebenbürtig; obgleich man uns versichert, daß man keinen Unterschied merke, wissen wir 
aus Erfahrung, daß neue Methoden und Ausrüstungen in fünf Jahren uns das verachten lassen, 
was wir heute als vollauf genügende Imitationen annehmen). Doch ist das Repertoire von repro- 
duzierten Werken weitaus größer als das von produzierten, und Konzerte können damit über- 
haupt nicht mehr konkurrieren. 


XXXIX 


Was „hören“ Sie wirklich vertikal bei einer Musik wie den „Strophes” oder dem „Marteau sans 
Maitre” von Boulez? 


„Hören“ ist ein sehr kompliziertes Wort. Im rein akustischen Sinne höre ich alles, was gespielt 
wird oder tönt. Auch in anderem Sinne werde ich alles gewahr, was gespielt wird. In Wirklich- 
keit meinen Sie aber, was für tonale Beziehungen ich bewußt höre, was mein ou analysiert, 
und ob es die Tonhöhen der einzelnen Töne filtert? 


Ihre Frage besagt, daß Sie noch danach trachten, die Töne in eine tonale Verbindung zu bringen. 
Die Tatsache, daß Sie nach einer „Tonart“ suchen, ermächtigt Sie zu dieser Handlungsweise (wie 
Hardys Jude, der sich einbildete, daß Griechisch nur eine verschiedene Aussprache des Englischen 
sei). Doch alles, was das Ohr in diesem Sinne gewahr werden kann, ist Dichte (niemand unter 
dreißig, und nur vereinzelte vorsintflutliche Menschen über dreißig, wie ich, benützen noch das 
Wort „Harmonie“; dafür sagt man „Dichte”). Und die Dichte ist zu einer streng seriellen An- 
gelegenheit geworden, ein Element, das, wie jedes andere, variiert und permutiert werden kann. 
Entsprechend dem eigenen System kann man in vertikaler Anhäufung von zwei bis zwölf Tönen 


auffassen (ist das mathematisch? Natürlich ist es das, nur komponiert der Komponist die 
Mathematik). 


Dies alles geht zurück auf Webern, der das ganze Problem der variablen Dichte verstand (eine 
so bemerkenswerte Tatsache, daß ich gerne wissen möchte, ob Webern selbst wußte, wer Webern 
war). Aber die Frage des harmonischen Hörens ist natürlich eine viel ältere. Jeder gewöhnliche 
Zuhörer (wenn es irgendein solch ungewöhnliches Geschöpf gibt) geriet beim harmonischen 
Hören der Musik der Wiener Schule, von etwa-1909 an — bei der „Erwartung“ zum Beispiel — 
in Verlegenheit. Er hört all die Töne akustisch, kann aber ihre harmonische Struktur nicht analy- 
sieren. Der Grund ist natürlich, daß diese Musik nicht in derselben Art harmonisch ist (was die 
Schallplattenaufnahme der „Erwartung“ betrifft, so gibt es auch noch einen anderen Grund: 
Der Vokalpart ist die meiste Zeit falsch intoniert). ; - 
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München 1956 


Höre ich die akkordliche Struktur dieser nichtharmonischen Baßakkorde? Es ist schwer, genau 
zu sagen, was ich höre. Erstens ist es eine Frage der Praxis (inzwischen ist es vielleicht nicht mehr 
ganz eine Frage der Praxis). Aber wie auch immer die Grenzen des Hörens und des Bewußt- 
werdens sein mögen, ich möchte sie lieber nicht definieren müssen. .Wir hören bereits sehr viel 
mehr bei der Harmonie dieser im nichttonalen System geschriebenen, harmonischen Komposi- 
tionen. Zum Beispiel höre ich nun den ganzen ersten Satz von Weberns Symphonie tonal (und 
nicht nur die berühmte c-Moll-Stelle), und, vom melodischen Standpunkt aus gesehen, glaube 
ich, daß ihn heute jeder nahezu tonal hört. Auch sind junge Menschen, die mit dieser Musik 
geboren sind, fähig, mehr davon zu hören als wir. 
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Die Musik von Boulez? Teile des „Marteau sans Maitre“ sind ohne Schwierigkeit aufzunehmen; 
z. B. der Satz „bourreaux de solitude“, der dem ersten Satz von Weberns Symphonie ähnlich ist. 
Bei einem Stück wie „apres l’artisanat furieux” jedoch folgt man der Linie eines einzelnen 
Instruments und ist zufrieden, die anderen „gewahr zu werden”. Vielleicht wird man später mit 
der zweiten oder dritten Linie vertraut, doch soll man nicht versuchen, sie in tonal-harmonischem 
Sinne zu hören. Was ist „gewahr werden”? Die Instrumentalisten stellen oft die Frage: „Wenn 
wir dieses oder jenes Stückchen weglassen, wer merkt das schon?” Die Antwort lautet: Man 
merkt es schon. 


Viele Leute sind heute oft zu schnell dabei, einen Komponisten zu verdammen, „daß er nicht in 
der Lage sei, zu hören, was er geschrieben hat“. In der Tat, ist es ein wirklicher Komponist, so 
hört er immer, wenigstens durch Kalkulation, alles, was er schreibt. Tallis errechnete die vierzig 
Teile seines „Spem in alium“, er hörte sie nicht; und selbst bei zwölfstimmiger Polyphonie wie 
bei Orlando hören wir vertikal nur vierstimmige Musik. Ich möchte auch gerne wissen, ob bei 
der komplizierten Polyphonie der Renaissance die Sänger wußten, wo sie in Beziehung zuein- 
ander standen — was wiederum zeigt, wie gut ihre rhythmische Ausbildung gewesen sein muß, | 
um so unabhängig zu bleiben. Bi 
XL 2 
Wie können dann individuelle Töne die Form bestimmen? | | 


Wie ich bereits gesagt habe, funktioniert die Note nur in den Reihen. Nicht nur einige oder alle 
musikalischen Elemente, aus denen sich die Reihe zusammensetzt: auch die Form ist seriell. Der 
individuelle Ton bestimmt die Form nur als Teil seiner Gruppe oder der Reihenfolge. 


XLI 
Ist das Element „Überraschung“ nicht aller Wahrscheinlichkeit nach im Verschwinden? % 


Das Problem, das nun den totalen Reihenkomponisten bedrängt, heißt: wie kann man mit der & 
„Überraschung“ komponieren, nachdem dieses Element beim elektronischen Kalkulator wegfällt i 
(obgleich es tatsächlich existiert, selbst wenn jeder Fall berechenbar ist; noch im schlimmsten Fall E 
hören wir Musik noch als Musik und nicht als Rechenspiel). Einige Komponisten haben die 
Neigung, das Problem dem Ausführenden zu überlassen — z. B. Stockhausen in seinem Klavier- R 
stück Nr. XI. Ich selber neige dazu, dem Ausführenden sehr wenig zu überlassen, ich würde ihm ri 
nicht den Spielraum geben, von meinen Werken nur halbe oder ausgewählte Stücke zu spielen. = 
Auch finde ich es widerspruchsvoll, alles minuziös kontrolliert zu haben, um dann die endgültige 
Gestalt des Werkes dem Ausführenden zu überlassen (wobei man noch vorgibt, daß alle mög- 
lichen Formen in Betracht gezogen wurden). Die Musik kann nicht von großen Berechnungen oder 
kleinen Unberechenbarkeiten abhängen. 


a 
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XL & 
Konnten Sie irgendeinen Einfluß der elektronischen Technik auf die Werke der neuen seriellen E 
Komponisten feststellen? = 
Ja, auf verschiedene Weise; auch interessiert mich die elektronische Technik bestimmter Kompo- RR 
nisten viel mehr in ihren „lebenden“ Werken als in ihren elektronischen. Um nur einen Einfluß 3 
anzuführen, die elektronische Musik brachte den Komponisten die Probleme des Tonraums u 
stärker zum Bewußtsein (in der elektronischen Musik bedeutet schließlich eine Oktave höher, daß 2 
das Tempo doppelt so schnell ist). Doch war hier wiederum Webern voraus, da er erkannte, daß 8 


das gleiche Material, soll es auf gleicher Ebene ausgearbeitet werden, auf vier oder fünf Oktaven 
beschränkt werden muß (Webern geht nur bei wichtigen Umrissen der Form darüber hinaus). 
Aber die elektronische Musik hat den Rhythmus beeinflußt (z. B. jener merkwürdige Klang, der 
sich in immer langsamere Punkte wegschleppt), ferner die Artikulation, viele Einzelheiten der 
Struktur, die Dynamik und anderes mehr. -& 
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XLIN 
Wollen Sie uns über „die Musik der Zukunft“ eine Prophezeiung machen? 


Es könnte natürlich elektronische Puzzle-Sonaten geben und vorkomponierte Sinfonien („Sin- 
fonien für die Imagination” — man kauft eine Tonreihe, vollständig mit Rechenschieber für Dauer, 
Tonhöhe, Timbre, Rhythmus, und Kalkulationstabellen, um auszurechnen, was sich im Takt 12 
oder 73 oder 200 ereignet). Sicherlich hat man dann im Zeitalter der großen Pille die ganze Musik 
nach ihrer Stimmung klassifiziert (kaleidoskopische Montagen für verkrampfte Persönlichkeiten, 
Simultankonzerte doppelohrig geteilt, um auch Menschen im schizophrenen Stadium zu be- 
sänftigen etc.) Doch wird die „Musik der Zukunft” größtenteils der „Musik der Gegenwart” sehr 


ähnlich sein: Rachmaninow in Super-Hi-Fi für die Menschen auf den Satelliten. . 


Melos bezichtet: 


Aus dem Englischen 
von H.]. Schatz und G.W. Baruch 


Vertonte Literatur und eine Art von Tamtam 


In Cannes kam es heuer an den Tag: auch der Film 
literarisiert sich; er holt die große Literatur, wo 
immer es sich einrichten läßt, auf die Leinwand. 
Gut die Hälfte aller Festival-Filme berief sich auf 
literarisch hochkarätige Stoffe, auf große Autoren- 
Namen von Wilhelm Hauff über Dostojewsky bis zu 
William Faulkner. Wiederholt sich im Film, was im 
Bereich der Musik als „literarische Wandlung der 
Oper” inzwischen offenkundig geworden ist? Dieser 
anscheinend allgemeine Vorgang einer Literarisierung 
reicht auch in der zeitgenössischen Vokalmusik bereits 
über das Musiktheater hinaus. Ein Beispiel für viele 
andere: Das Programm einer Kammermusikveranstal= 
tung im „neuen werk” des Norddeutschen Rundfunks 
präsentierte — neben Bernd Alois Zimmermanns 
enorm komplexen „Perspektiven“ für zwei Klaviere, 
einem aus neuromantischem Klangempfinden und 
serieller Konstruktion zusammengefügten Klarinetten= 
trio des Schweden Karl-Birger Blomdahl und Stra= 
winskys Zwei=Klavier-Konzert von 1935 (glänzendes 
Duo: die Brüder Kontarsky) — ansonsten auf engem 
Raum: einen Gottfried-Benn-Zyklus von Hermann 
Heiß, ein Bukett George-Vertonungen von Theodor 
W. Adorno und ein Fragment aus Dantes „Göttlicher 
Komödie” von Boris Blacher. Benn, George, Dante, 
drunter tun es unsere Herren Kompositeure nicht 
mehr. - 


Diese Literarisierung ist dennoch kein Zeichen für 
Snobismus, oder sie muß es nicht sein. Denn im Zeit= 
alter der nicht-funktionalen Komposition braucht es 
offenkundig stärkster Reizmittel, bedarf es der un= 
entrinnbaren Provokation durchs große Wortkunst= 


werk, um den zwingend wirkenden musikalischen 


Einfall hervorzuzaubern; das war nicht immer so, wie 
man aus der Geschichte des Kunstlieds weiß. Bei 
dieser allgemeinen Suche nach literarisch unanfecht- 
barer Qualität kommt es gelegentlich zur Drängelei, 
zur Doppelvertonung. Schon einmal von Webern in 
Musik gesetzte George=Texte im grundsätzlich gleichen 


Stil zu vertonen: das ist eine waghalsige Prüfung, der 
sich der Frankfurter Musikologe Theodor W. Adorno 
mutig stellt — und die er besteht. Der Darmstädter 
Hermann Heiß überträgt Gottfried Benns genialische 
Montagen aus Jargon und Poesie pure mit einem 
prinzipiell ähnlich strukturierten Accompagnato aus 
gezupften, gerissenen, mit Hilfsinstrumenten tönend 
gemachten Klaviersaiten zur Singstimme. Blacher end- 
lich läßt seine uraufgeführte, wohl für das Duo 
Schneiderhan-Seefried und für die Schallplatte be= 
stimmte Szene „Francesca da Rimini“ nur von dem 
klassizistisch stilisiert geführten Sopran und einer in 
seltsam gegensätzlichem Espressivo präludierenden 
und unterlaufenden Solovioline bestreiten. Zu diesen 
drei höchst verschiedenen und gegensätzlichen Mög= 
lichkeiten. traten noch die klingenden „Collagen“ der 
„Chansons Innocentes” nach Texten des amerika= 
nischen Maler-Dichters E. E. Cummings von Salvatore 
Martirano. Staunenswerte stimmliche und zerebrale 
Leistung der Mannheimer Sopranistin Carla Henius, 
die sich mit den beiden Kontarskys von dem an dieser 
Stelle gewiß verwöhnten Hamburger Publikum stark 
gefeiert sah. 


Nach diesem Kammermusikabend ging das „neue 
werk” mit einem Orchesterkonzert in die großen 
Ferien. Drei Uraufführungen machten diesen Ab= 
schied auf Zeit ereignisreich. Im Mittelpunkt: Giselher 
Klebes erstes Cellokonzert. Der junge Kompositions= 
lehrer an der Detmolder Musikakademie verwendet 
den berühmten, die Tonalität sprengenden Anfang 
des „Tristan“-Vorspiels, den Alban Berg im Schluß- 
Largo seiner Lyrischen Suite zitiert (freilich mehr bei- 
läufig, als Derivat der Bratschenstimme), dreißig 
Jahre danach als Zielpunkt seines Opus 29. Das ist 
sowenig wie bei Berg ironisch gemeint, etwa als ein= 
gesprengte Stilmarke, die den Abstand recht bemessen 
ließe. Klebe identifiziert sich ohne Hehl mit dem 
genialen „Tristan”=Initial, diesem Alarmsignal der 
Atonalität. „Die sechs Variationen über den Tristan= 
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Beginn sind eine Huldigung an den Einfall und die 
wunderbare Struktur dieser Musik Richard Wagners.” 
Musikalische Formen und Affekte der Völker und 
Zeiten: instrumentale Opernszene, Rondo nach der 
französischen Art, Fantasie und Kanon reihen sich 
zum Spalier für den abschließenden Hommage an die 
Adresse des alten Zauberers, zu einem Modell des 
imaginären Museums. 


Es gibt ein Gegenstück: Hans Werner Henzes „Ode 
an den Westwind“ nach Shelley für Solocello und 
Orchester, also ebenfalls ein Cellokonzert, das in 
ähnlicher Art musikalisch „absolute“ Formen einer 
Variationenreihe beiordnet. In einem beigefalteten 
Kommentar bekennt sich der Komponist, der nur ein 
Jahr jünger ist als Klebe, zu „unverhüllt von einem 
romantischen Geist getragenen Gedanken”. Solche 
Übereinstimmung zweier Gleichaltriger aus Anlaß 
formal gleichartiger Kompositionen ist vielleicht kein 
Zufall. Die Kniegeige, dieses für menschliche Propor= 
tionen recht unhandliche, in der Intonation heikle 
Streichinstrument, hat die Komponisten immer wieder 
zu Versuchen verlockt, seinen Samtton und seine 
unaufdringlich klingende Erscheinung auf dem Sonder= 
podest des Solisten einzubürgern. Der „ferne Klang”: 
hier schien er greifbar, und wo immer Komponisten 
das Violoncello als Soloinstrument umworben haben, 
war wohl auch der zeitlos romantische Drang nach 
dem Ungelösten und noch nicht Erreichten mit im 
Spiel. Doch diese Schöne ist spröd; man kennt das 
Elend der Sololiteratur fürs Violoncell. In Klebes 
jüngstem Beitrag zur Gattung, einer Auftragskompo= 
sition für den Norddeutschen Rundfunk, finden sich 
alle Kampfspuren dieser unverdrossenen Bemühung, 
das alte Continuo=Instrument endlich zu emanzipieren. 
Was Henze jedoch mit seinem eminenten Klangsinn 
geschafft hat, bleibt bei Klebe Problem; auch Arthur 
Troesters hochgeschraubte Griff- und Bogentechnik 
vermag den Widerstand des Instruments gegen eine 
derart zugespitzte solistische Verlautbarung nicht zu 
brechen. Respekt vor. dieser sehr gründlich gearbei= 
teten, sehr deutschen Art von Ausdrucksmusik: das 
ist die Reaktion des kritischen Hörers, nicht aber 
„Huldigung an den Einfall“; man wünscht Klebe ein 
Italien=Erlebnis, wie Henze es schöpferisch fruchtbar 
gemacht hat. Doch bedürfte dieses Urteil einer Über- 
prüfung. Die Uraufführung im „neuen werk” hat sich 
leider auf einmalige Reproduktion beschränkt, dem 
Anspruch dieses Unternehmens zum Trotz, ein Prüf= 
stand für unaufgeführte Musik zu sein, nicht aber 
Laufsteg, für flüchtig vorgezeigte klingende Krea= 
tionen. 


Das Solokonzert stand im übrigen unglücklich ein- 
gekeilt zwischen zwei orchestralen Kraftakten, die 
diesem hochdifferenzierten Hauptstück des Abends 
Gewalt antaten. Raffaele d’Alessandros „Tema va-= 
riato“, gleichfalls eine Auftragskomposition, ist ein 
großorchestrierter Instrumental-Schinken nach Berlioz 
mit Liszt-Salat und freitonaler Würze. Aber diesem 
Westschweizer fehlt zu seinem offenbar soliden hand- 
werklichen Können vielleicht nichts als Geschmack. 
Maurice Ohana, dieser vitale Einzelgänger aus dem 
Umkreis der Jeune France, nennt sein „Promethee”= 
Ballett für Instrumente „eine Art von Tamtam‘. 
Interessante Art von Folklorismus. Der 4zjährige 
Komponist, der in Gibraltar geboren, in Nordafrika 
aufgewachsen ist, behandelt wie Bartök das volks- 
musikalische Material — in diesem Falle aus Afrika — 
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nur wie Kristalle, die bei bestimmter Behandlung aus 
sich heraus Oberfläche ausbilden, in schöpferischer 
Verwandlung Form und Figur ergeben. Zugleich pro= 
voziert dieser körnige, hochbrisante Klangstil, der an= 
dauernd zur Entladung drängt, den Gedanken an das 
musikalische Elementarereignis des „Sacre”. Man 
wird diesen komponierenden Adepten der Neger= und 
Berber-Musik im Auge behalten müssen. Mit dem 
Aplomb des Naturburschen: wie mit einer Explosion 
des vollen Klangkörpers, hat er schließlich den Schluß= 
punkt hinter die dieswinterlichen Konzerte im „neuen 
werk” gesetzt. Vor dem Sinfonieorchester des Senders 
stand als Gast aus Paris Jean Martinon: Meister der 
raschen stilistischen Umstellung bis in die veränderte 
Schlagtechnik hinein. Klaus Wagner 


Musikdrama um Karl V. 


Uraufführung von Kreneks neugefaßter Oper 
in Düsseldorf 


Ernst Kreneks musikalisches Bühnenwerk „Karl V.“ 
hatte 1938 in Prag nur eine einzige Aufführung erlebt. 
Die Politik machte einen Strich durch die Politik dieser 
ursprünglich für Wien geschriebenen Oper. 1950 holte 
die Essener Bühne das Werk wieder hervor; in der 
unvergessenen Inszenierung von Hartleb und Hafe- 
rung, die in beispielhafter Bildplastik die Sterbeszene 
im Kloster San Yuste — sie ist der einzige Inhalt dieser 
Oper — vor Tizians gewaltiges Bild vom „Jüngsten 
Gericht” gestellt hatte. 


Die Dialektik dieses Dramas im Drama, das in ein- 
zelnen Szenen noch um die Figuren eines Jesuiten= 
paters, eines Arztes und der Schwester Karls erweitert 
wird, verliert durch den bloß episodischen Charakter 
der Geschichtsbilder manches von ihrer Spannung. Zu 
dem Gewissensdrama erscheinen die Szenen aus dem 
verlöschenden Leben des Kaisers wie bunte, mehr 
oder weniger zufällige Demonstrationsbeispiele. Aus 
dem im Grunde undramatischen Ablauf tritt nur das 
Ideendrama unmißverständlich hervor: hier der Uni= 
versalgedanke des christlichen Weltreiches, verkörpert 
in Karl V., dort der Nationalstaat, die Idee des deut= 
schen nationalistischen Provinzialismus, wie sie Moritz 
von Sachsen vertrat. 


Als musikdramatischer Typus liegt Kreneks Oper, die 
(1933) das erste große Zwölftonwerk in seinem Schaf= 
fen ist, auf der Linie des epischen Theaters, des 
„Welttheaters“ Claudelscher Prägung. Verblüffend 
sind die dramaturgischen Parallelen zu Honeggers 
später entstandener „Johanna auf dem Scheiter= 
haufen”. Hier wie dort die letzte Stunde eines Ster= 
benden, der noch einmal die Stationen seines Lebens 
an sich vorüberziehen sieht, hier wie dort die bange 
Frage nach dem Sinn des Lebens und Handelns, die 
Hoffnung auf Gnade und Erlösung. 


In der Neufassung bringt Krenek zwei Bilder und 
zehn Personen weniger auf die Bühne. Die Musik ist 
hart und durchsichtig, von einer bewegenden Fülle in 
der Bewältigung des neugeordneten Materials — sie 
wirkt heute wie ein durchlichteter, vereinfachter Schön= 
berg von einer vergleichsweise „zahmen“ Klanglich= 
keit. In diesem ersten, nachschönbergschen Stadium 
ist die musikalische Form eher fragmentarisch als 


gefestigt. Bemerkenswert, daß der zweite Teil mit 
dem ausgedehnten Instrumentalvorspiel und der im= 
posanten Schlußszene stärker wirkt als der erste. 


Die Deutsche Oper am Rhein zu Düsseldorf brachte 
die Uraufführung der Neufassung als Beitrag zu einer 
Woche „Musiktheater des XX. Jahrhunderts”. Die 
Regie Heinz Arnolds holte die historischen Gestalten 
auf der nachtschwarzen Bühne (Bild: Heinz Ludwig) 
durch Scheinwerferkegel heraus. Starke klangliche 
und dynamische Impulse gingen von der Musik= 
leitung des jungen Reinhard Peters aus. Aus der Be= 
setzung des ungemein episodenreichen Stückes ragte 
Karl Wolfram als ebenso hoheitsvoller wie leidens= 
bereiter Kaiser hervor. Daneben traten Elisabeth 
Schwarzenberg (Isabella), Ingeborg Lasser (Karls 
Mutter) und Valerie Bak (seine Schwester) eindrucks= 
voll hervor. Überraschend aufgeschlossen ging das 
Publikum bei diesem erfolgreichen Premierenabend 
mit. E 


Münchener Musica viva 


Tschechische Messetexte und amerikanische 
Militärmärsche 


Gewichtiges Ereignis des 4. Musica=viva=-Konzerts 
war die „Glagolitische Festmesse” von Leo$ Janälek, 
geschrieben auf altslawische Messetexte der Heiligen 
Kyrillos und Methodios. Janäcek schreibt keine Messe 
der Gottesfurcht, sondern der Gottesfreude, von einer 
Frömmigkeit bäuerlicher, ja naturmythischer, . heid- 
nischer Art. Er schaute im wahrsten Sinne „dem Volk 
aufs Maul“ und vereint Nationales mit rezitativischer 
Hymnik und zarten Impressionen. Die Gestaltung ist 
spontan und unkompliziert, bisweilen opernhaft, wen= 
det sich mehr an naiv empfängliche als an artistisch 
anspruchsvolle Hörer: keine Polyphonie, kein Aufbau 
in großen Proportionen, keine thematische Arbeit, 
sondern ein Mosaik von kurzen Phrasen, naturali= 
stischen Ausbrüchen, bald gestammelt, bald machtvoll 
herausgestoßen. Fanfaren am Anfang und am Ende. 
Aus hymnischer Naturverbundenheit steigt das Kyrie 
auf, fröhlich, überschwenglich ist das Gloria, leiden= 
schaftlich das Credo; nach süßem Beginn steigert das 
Sanctus ins Dramatische, mystisch=ekstatisch klingt 
das Agnus Dei aus. Unter Eugen Jochums Leitung 
meisterte der tschechisch singende Bayerische Rund= 
funkchor virtuos die Schwierigkeiten der Intonation. 
Auch das Rundfunkorchester leistete Hervorragendes 
an instrumentaler Bravour, ohne daß eine gewisse 
Ungebärdigkeit, ja Ungelenkigkeit der instrumen= 
talen Anlage restlos überbrückt werden konnte. Das 
Programm umfaßte weiterhin ein äußerlich schmis= 
siges und harmlos unterhaltsames „Allegro sym= 
phonique” des belgischen Richard=Strauss=Epigonen 
Marcel Poot sowie das III. Klavierkonzert von Paul 
Hindemith mit Monique Haas als Solistin. 


DAS NEUE WERK für Kammerorchester 
GENZMER 


FORTNER - KRENEK - 


„Karl V.” von Ernst Krenek 


V. In. r.: Karl Wolfram als Karl V., Walter Raninger als 
Ferdinand, Karl Diekmann als Francisco Borgia, Herbert Berger 
als Mönch 


Dirigent des 5. Musica=viva-Konzerts war Lorin 
Maazel, der das Publikum durch seinen Sinn für 
schwingenden und nervigen Rhythmus, für beklem= 
mende Steigerungen, für alle Arten exzessiven Aus= 
drucks und modernen Orchesterfurors zu geradezu 
tumultuarischen Beifallskundgebungen hinriß. Sein 
Programm vermied Experiment und Problematik. 
Maazel begann mit den „Drei Orchesterstücken” op. 6 
(neue Fassung 1929) von Alban Berg, lockerte Debus= 
sys „Iberia” wunderbar auf, hob dabei vor allem die 
rhythmischen und melodischen Elemente heraus und 
peitschte schließlich in Ravels „Bolero“ die Musik 
unerbittlich und mit unheimlicher Intensität ihrem 
Höhepunkt entgegen. Unbekannt waren lediglich die 
bereits 1903—1914 komponierten „Three Places in 
New England“ von Charles Ives, Musik program- 
matischen Charakters, in der Erfindung nicht gerade 
stark, aber unter Berücksichtigung ihrer frühen Ent= 
stehungszeit in ihrer Vorliebe für gefühlsgeladene 
Mischklänge reich an harmonischen Neuerungen. Auf= 
fallend sind etwas lärmende Episoden mit Zitaten 
von Militärmärschen und Cafehausmusik. 


Helmut Schmidt-Garre 


Edition Schott 
- HINDEMITH 
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Beezichte aus dem Ausland: 


Ein Festival und dreimal Schönberg 


Eindrücke von einer Festspielreise nach Den Haag und Scheveningen 


Festivals sind so sehr große Mode geworden, daß man 
bereits darüber diskutiert, wie, wo und warum das 
geschehen ist. Solche Debatten pflegen ziemlich albern 
zu sein, und es kommt natürlich nichts dabei heraus, 
einerlei, ob wir uns gerade in einer diskussionsfreu= 
digen oder diskussionsmüden Periode befinden. Die 
Dinge nehmen hier doch ihren Lauf nach Angebot und 
Nachfrage, und wenır es sich-nicht um Wichtigtuerei 
oder Gängelsucht handeln soll, dann gibt es nur die 
Frage, was wem angeboten wird. Ich kann nichts dabei 
finden, daß man Festspiele in landschaftlich begün= 
stigte Gegenden legt; das setzt in der Regel ein viel= 
schichtiges und mannigfach interessiertes Publikum 
voraus. In Salzburg besucht man die Erzbischöfliche 
Residenz samt Mozart, die Berge und das Salzkam= 
mergut; das Holland=Festival — zwar viel jüngeren 
Datums, da erst 1948 gegründet — bietet eine Reihe 
dicht gelagerter, reizvoller Städte, die Annehmlich= 
keiten eines Aufenthaltes an See und Strand und die 
bestechende Güte der niederländischen Hotellerie. 


Auf das Programm kommt es an, das dem Besucher 
offeriert werden soll, darauf, ob es gewisse künstle= 
rische Akzente hat, was wiederum davon abhängt, 
ob seine Initianten Ideen haben, und wohl auch dar= 
auf, ob eigene künstlerische Kräfte einen eigenen Stil, 
die eigene Note zu repräsentieren vermögen. Aller- 
weltstars zu engagieren, die ja sowieso stets auf Rei- 
sen sind, ist, sofern man genügend Geld zur Ver= 
fügung hat und Termine auszuhandeln versteht, kein 
Kunststück und nur ein Managerverdienst. Das Hol= 
land=-Festival dagegen hat eine feste Stütze an den 
Orchestern, die im niederländischen Musikleben domi= 
nieren. An ihrer Spitze steht das des Amsterdamer 
Concertgebouw, diesmal mit zwei Programmen ver= 
treten; das erste unter Leitung seines ständigen Diri- 
genten, dem ruhig, gemessen musizierenden Eduard 
van Beinum, war leider nicht sehr interessant, vielleicht 
ein wenig auf Badepublikum eingerichtet: Händels 
Wassermusik, obwohl heller Barockklang dem dunkel 
getönten Orchester und auch seinem Dirigenten nicht 
sosehr liegen dürfte, ein Werk des holländischen 
Komponisten Flothius, von dem noch die Rede sein 
wird, Liszts Es-Dur=Konzert, von der Französin Nicole 
Henriot mit aller Bravour, aber auch schönem Iyri= 
schem Anschlag gespielt, und Ravels Bolero, großartig 
gespannte und gesteigerte Schlußpointe. Im anderen 
Programm dirigierte Hans Rosbaud die Orchester= 
variationen von Arnold Schönberg (umrahmt von 
einer Haydn-Symphonie und dem Brahmsschen Vio= 
linkonzert). Daneben hat sich das Residenzorchester 
Den Haag, das unter seinem Dirigenten Willem 
van Otterloo jüngst in Deutschland zu hören war, 
eine ebenbürtige Stellung errungen; es vertrat den 
Orchesterpart in den beiden Schönberg-Einaktern, die 
diesmal im Zentrum des Interesses standen. Dazu 
kommen noch das Philharmonische Orchester des Hol- 
ländischen Rundfunks und als kleines Ensemble das 
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Niederländische Kammerorchester, von dem Geiger 
Szymon Goldberg geleitet, der ein stilvoller Mozart- 
interpret, wenngleich besserer Solist als Dirigent ist; 
der tschechische, heute in den Vereinigten Staaten 
lebende Pianist Rudolf Firkusny spielte an diesem 
Abend Janäceks Concertino und ein Mozartkonzert 
(KV. 456), das eine in landsmännischer Vertrautheit, 
das andere aus bester klassischer Tradition (Arthur 
Schnabels Schule). Vermißt wurde im diesjährigen 
Programm der ausgezeichnete Kammerchor Felix de 
Nobels. 


Peter Diamands, des künstlerischen Leiters, Idee nun 
war es, einen Abend mit Bühnenwerken Schönbergs 
herauszubringen: als eigene Produktion und in eigener 
Regie des Holland-Festivals. Die Wahl fiel auf den 
heiteren Einakter „Von heute auf morgen” und das 
Monodram „Erwartung“; das erste Stück ist seit der 
Frankfurter Uraufführung wohl nur einmal noch ge= 
spielt worden, vor etwa fünf Jahren in Neapel unter 
der Leitung Hermann Scherchens. Man hat die beiden 
Stücke in der angegebenen Reihenfolge gegeben, ob- 
wohl „Von heute auf morgen“ 1929, „Erwartung“ aber 
schon vor dem Ersten Weltkrieg geschrieben ist, die 
„Buffa” also hier einmal vor die „Seria“ gestellt. Nun 
ist es freilich so eine Sache mit diesem „heiteren“ 
Text. Es dreht sich um zwei Paare, das eine der ehe- 
lichen, das andere der freien Liebe ergeben, und mit 
den Begriffen „altmodisch” und „modern“ identifiziert. 
Daß die Geschichte nicht über Kreuz auseinandergeht, 
ist das Verdienst der Ehefrau, die sich als Mondäne 
aufspielt, so ihren Mann von der Torheit alles Nur- 
Modischen überzeugt und ihre Ehe rettet. Diese 
Attacke gegen das modische Spießertum ist vom Text 
her selbst etwas spießig geraten, und das ergibt 
logischerweise eine Diskrepanz zu Schönbergs „hoch- 
stilisierter” zwölftöniger Musik, die viel Charakte- 
ristisches und Dramatisches und so viel Substanz in der 
kontrapunktischen Führung der Gesangs= und Orche- 
sterstimmen zeigt, daß man an diesem Werk, mag es 
im Schaffen Schönbergs auch vereinzelt und selbst 
etwas modisch wirken, zu Unrecht solange vorbei= 
gegangen ist. Den Ruhm der Wiedererweckung darf 
nun Diamand ernten. 


„Erwartung“, der Monolog der verlassenen Frau, die 
auf banger Suche ihren Geliebten ermordet findet, 
dagegen ist vor nicht langer Zeit in Hamburg aufge= 
führt worden, dort wie hier von Helga Pilarczyk mit 
einem großartigen Aufwand an Stimme und mimi= 
schem Ausdruck vorgetragen. Das Werk gehört in die 
sogenannte freitonale Epoche Schönbergs, also die Zeit 


unmittelbar vor der Entwicklung der Zwölftontechnik, - 


die mir die erregendste im Werk Schönbergs zu sein 
scheint, weil sie — und hier besonders erschütternd — 
offenbart, welch traditionelle Bürde, doppelt lastend 
durch die souveräne und verführerische Beherrschung 
der traditionellen handwerklichen Materie, Schönberg 


Derrik Olsen, Erika Schmidt, Herbert Schachtschneider, Magda 
Laszlo (v. I. n. r.) in der Holland=Festival-Aufführung der 
Schönberg=Oper „Von heute auf morgen” 


abzuwerfen hatte, wie er sich von Detail zu Detail 
befreit und die große, noch der Spätromantik zuge= 
wandte Ausdrucksgebärde vom Pathos weg in die 
seelische Expression zwingt. Und somit verkörpert 
dies Werk auch die erregendste Epoche der neueren 
Musikgeschichte. 


Da es gelungen war, Hans Rosbaud als Dirigenten zu 
gewinnen, war der erforderliche Standard im Musika= 
lischen gesichert; die Durchzeichnung im Vokalen wie 
Orchestralen, die beide Werke bedingen, ist bei diesem 
Dirigenten eine hervorragende Tugend, ganz ab- 
gesehen von der präzisen Anlage der musikdrama= 
tischen Linienführung, die sich nur aus genauester 
Differenzierung der Tempi und der Dynamik ergeben 
kann. Das Residenzorchester hat sich dieser gewiß 
ungewohnten Aufgabe gegenüber als ein Klangkörper 
von hoher instrumentaler Qualität erwiesen. Bedenkt 
man im übrigen, daß die Realisation „Von heute auf 
morgen“ durch Neuheit und Schwierigkeit einer Ur= 
aufführung gleichkam, darf man den Leistungen der 
vier Darsteller Erika Schmidt und Derrik Olsen, Her= 
bert Schachtschneider und Magda Laszlo unein- 
geschränktes Lob zollen, ja Erika Schmidt insbesondere 
für ihr bis zur letzten Silbe deutliches Singen danken, 
denn Textverständlichkeit ist bei der führenden Partie 
eines Konversationsstückes eine conditio sine qua non. 


Problematischer blieb die szenische Wiedergabe. Re= 
gisseur Hans Hartleb — Bühnenbilder: Max Bignens, 
Kostüme: Sophia Schröck — hat das Stück in den 
frühen zwanziger Jahren, den Jugendstilanklängen des 
Interieurs nach sogar noch früher, kurioserweise also 
zeitlich vor der Entstehung angesiedelt. Sollte dadurch 
eine Brücke zum Text geschlagen werden, so war es 
ein untaugliches Mittel, denn es hat das ganze Stück 
und damit auch die Musik sozusagen in unserer eige= 


nen Vergangenheit fixiert. Aus unserer Position gegen- 
über Schönberg erscheint dies unzulässig. Musik, die 
als „aktuell“ empfunden werden kann, bedarf zur 
szenischen Umsetzung aktueller Mittel; attestiert man 
obendrein dem Sujet Zeitlosigkeit, dann muß gegen- 
wärtiges Theater gespielt werden: skeptisch=unter- 
kühlter Konversationston, wie er an jeder Note exem- 
plifiziert werden kann, nicht Gesellschaftssketch der 
zwanziger Jahre (dies wäre nur der Text). Für „Erwar- 
tung”, die wie gesagt die dramatischen Reflexe so 
ganz nach innen spiegelt, scheint mir auch die ab- 
strakteste, symbolisch hochgequälte szenische Form — 
blutrotes Kostüm zwischen todfahlen Schleierprojek= 
tionen nach Entwürfen Ita Maximownas — kaum mehr 
möglich. Die notwendigerweise exaltierte Gestik rückt 
den Vortrag zum Schaden der Musik in die vergan= 
gene Ära des Bühnenexpressionismus. Ich ziehe eine 
konzertante Wiedergabe vor. 


Dies soll jedoch keineswegs die Bedeutung des Fest= 
spielereignisses schmälern, im Gegenteil: Da hoffent= 
lich bald weitere Aufführungen folgen werden, lohnt 
sich das Diskutieren. Man tat es hier bereits vor der 
Premiere, die lebhaften Beifall fand, und dann hinter- 
her im Holland Festival Club zu Scheveningen, in dem 
alle Gäste willkommen sind, und freundschaftlich, un= 
nützen gesellschaftlichen Zwanges ledig, aufgenommen 
werden. Der Scheveninger Club ist in dem weiträu= 
migen Palace-Hotel zu Hause, dessen Interieurs 
scheint’s zwei Kriege überdauerten, ohne zu verstau= 
ben. An den Wänden des Clubs hängen nun Bilder mo= 
derner holländischer Maler, darunter die gut kompo- 
nierten Abstraktionen Henk van der Leks. Die bildende 
Kunst Hollands scheint sich schneller orientiert zu 
haben als die Musik, will man danach schließen, was 
auf dem Festival an neuen Werken dargeboten wurde. 
Zwei zeitgenössische Komponisten waren in diesen 
Tagen zu hören: der 44jährige Marius Flothuis — 
künstlerischer Direktor des Concertgebouw — mit 
einem Capriccio für Kammerorchester und einer Sin= 
fonischen Musik für großes Orchester op. 59. Wüßte 
man nicht von neueren Bestrebungen im holländischen 
Musikleben, so wäre man verlegen ob solch beharr= 
lich eingehaltenen Standortes, der wohl durch eine 
Mischung deutsch-romantisierender und französisch= 
nachimpressionistischer Züge zu charakterisieren ist. 
Auch Sem Dresdens Oper „Frangois Villon“, drei 
Bilder aus dem wüsten und glorreichen Leben des 
großen französischen Balladendichters, als posthume 
Ehrung des im vorigen Jahre verstorbenen Kompo= 
nisten von der Niederländischen Oper uraufgeführt, 
ist lediglich gediegene Konvention. Der Eindruck ver= 
blaßte um so schneller, als man im zweiten Teil des 
Abends de Fallas „Dreispitz“ gab: in einer ebenso be= 
schwingten wie authentischen Realisation. Denn die 
Choreographie hatte Leonide Massine besorgt wie bei 
der Londoner Uraufführung im Jahr 1919, und konse= 
quenterweise hatte man auch die damalige Ausstattung 
Pablo Picassos nachgeschaffen, die vom Bild her immer 
noch als Musterbeispiel stilisierender Ballettdekoration 
gelten darf und in den Kostümen das Spanisch-Natio= 
nale und Tänzerisch-Formelhafte so selbstverständlich 
und phantasievoll verschmilzt. Die kleine Sensation 
war, daß der 62jährige Massine den Müller, seine 
16jährige Tochter Tatiana Massine die Müllerin 
tanzte. Solch gültige Inszenierungen zu reproduzieren 
— gewiß kein billiges Unterfangen —, auch darum 
lohnt sich künstlerisch ein Festival. Ernst Thomas 
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Gemeinsames Festival der Schweizer 
Musiker und Schriftsteller in Luzern 


Während die alljährlich in einer anderen. Stadt ge= 
haltenen Feste des Schweizerischen Tonkünstlervereins 
bisher vor allem einer Überschau über neue Werke 
Schweizer Komponisten dienten, brachte das in Luzern 
abgehaltene jüngste Festival — es war das neunund- 
fünfzigste — insofern eine kühne Neuerung, als sich 
die Musiker zum erstenmal mit den schweizerischen 
Schriftstellern vereinigt hatten, um gewisse, beiden 
Künsten gemeinsame Probleme zu diskutieren. Die 
Diskussionen galten diesmal dem Problem der moder= 
nen Oper, den besonderen Aspekten der musikali= 
schen und-dichterischen Formgebung und den Zusam= 
menhängen zwischen Wort und Ton, die an Hand von 
Schweizer Liedkompositionen exemplifiziert wurden. 
Wenn auch die Diskussionen kaum über allgemeine 
theoretische Ansätze hinauskamen, so war doch der 
Gedankenaustausch zwischen Schaffenden und Repro- 
duzierenden recht nützlich, ebenso wie die beiden 
großen öffentlichen Vorträge, bei denen der Kompo= 
nist Frank Martin über den künstlerischen Schaffens= 
prozeß und der Schauspieldirektor Oskar Wälterlin 
über den Einheitsgedanken im dichterischen und musi= 
kalischen Kunstwerk sprachen. 


Die in einem Symphoniekonzert und drei kleineren 
Veranstaltungen dargebotenen musikalischen Werke 
legten durchwegs Zeugnis ab von der Gediegenheit 
des nur bedachtsam in neue technische Bereiche vor= 
dringenden Schweizer Schaffens. Den stärksten Ein= 
druck machten ein sechsgliedriger Gesangszyklus 
„Herbstfeuer“ (nach Gedichten von Ricarda Huch) für 
Altstimme und Kammerorchester von Conrad Beck, 
das Zweite Klavierkonzert von Heinrich Sutermeister 
und die beiden ersten Sätze aus einer Serenade für 
Streichorchester von Caspar Diethelm. Ferner erklan= 
gen im Symphoniekonzert die in der Form nicht völlig 
abgeklärte, klanglich sehr interessante 3. Symphonie 
von Armin Schibler und ein Fragment („Hosanna”) 
aus der großen Kantate „Lauda Sion Salvatorem” (für 
Soli, Chor, Orgel und Orchester) von Michel Wible. 
In der Matinee waren gemischte Chöre von Raffaele 
d’Alessandro (Vier Vokalisen) und Jean Binet (nach 
Texten von Jean Cuttat mit Begleitung einer Klari- 
nette) zu hören. Im Festgottesdienst wurde eine Messe 
von Albert Jenny (a cappella) aufgeführt. Ein Kammer- 
konzert im Stiftstheater Beromünster brachte eine 
Sonate für Violoncello von Fritz Brun und A=cappella= 
Motetten von Rene Matthes und Paul Huber. 


Die Aufführungen standen durchweg auf sehr hohem 
Niveau. Besonders hervorzuheben sind das Orchester 
der Allgemeinen Musikgesellschaft Luzern unter Lei- 
tung von Max Sturzenegger, die Sängerinnen Edith 
Mathis (Sopran) und Barbara Geiser-Peyer (Alt), die 
Pianisten Adrian Aeschbacher und Rosemarie Stucki, 
der Kammerchor Luzern (Leitung: Roman Albrecht), 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 
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der Violoncellist Richard Sturzenegger und der Klari- 
nettist. Giuseppe Mercenati. Ob auch in Zukunft ge= 
meinsame Festivals der Schweizer Schriftsteller und 
Musiker möglich sein werden, erscheint fraglich, da 
jede der beiden Künstlergruppen Wert auf intensivere 
Arbeit im eigenen Bereich legt. Auf jeden Fall haben 
aber die Angehörigen beider Gruppen in Luzern wert= 
volle persönliche und sachliche Anregungen erhalten, 
deren Fruchtbarkeit sich im weiteren Schaffen gewiß 
erweisen wird. Willi Reich 


Englische Opernkrise gebannt 


Beinahe hätte London kürzlich eines seiner zwei 
Opernhäuser verloren, die nicht nur die einzigen der 
Hauptstadt, sondern des ganzen Landes sind. Die 
Subventionen, die das englische Schatzamt der Sad- 
ler’s Wells Opera auf dem Umweg über den „Arts 
Council“, einer mit knappen Mitteln für das gesamte 
englische Kunstleben sorgenden, halbstaatlichen Kör= 
perschaft, zuleitet, waren in diesem Frühjahr so karg 
bemessen, daß die im Nordosten Londons gelegene 
Volksoper nicht hätte fortbestehen können. Man 
schlug ihr amtlicherseits deshalb vor, sich mit der 
Carl-Rosa-Oper zu verschmelzen, einer ursprünglich 
privaten Wandertruppe, die vorwiegend die Provin= 
zen bespielt. Auch sie empfängt seit einer Reihe von 
Jahren gelegentliche staatliche Beihilfen, da sie das 
einzige Unternehmen ist, das dem Theaterpublikum 
der großen Industriestädte außerhalb Londons Opern- 
aufführungen vermittelt. Welcher Art freilich diese 
Vermittlung ist, mag man allein schon daraus ent- 
nehmen, daß das Wort „Carl-Rosa-Oper” in England 
zum einem Synonym für „Schmiere” geworden ist. 


Als sich herausstellte, daß die Sadler’s Wells Opera 
bei der geplanten Zusammenlegung mit der Carl= 
Rosa-Oper die Rolle des künstlerisch untergeordneten 
Partners hätte spielen müssen, ja als selbständiges 
Ensemble verschwunden wäre, traten die drei Leiter 
von Sadler’s Wells, der künstlerische, der administra= 
tive und der musikalische Direktor, von ihren Posten 
zurück. Sie begründeten ihren Rücktritt sehr über= 
zeugend damit, daß die Sadler’s Wells Opera unter 
den ihr auferlegten Fusionsbedingungen, bei denen 
sie sich für die Dauer von fünf Monaten jährlich an 
den Wanderfahrten der Carl=Rosa=Oper hätte beteili= 
gen müssen, die ihr eigenen und wesentlichen künst=- 
lerischen Aufgaben nicht mehr wahrnehmen könne. 
In der Tat hat sich Sadler’s Wells bisher nicht nur 
durch die planmäßige Ausbildung eines sängerischen 
Nachwuchses, sondern vor allem auch durch die sorg= 
fältige Einstudierung sowohl älterer Spielopern wie 
moderner Bühnenwerke besondere Verdienste er= 
worben. So standen für die nächste Spielzeit u. a. die 
englischen Erstaufführungen von Strawinskys „Odi= 
pus Rex”, der bisher nur im Konzertsaal und Rund- 
funk zu hören war, und von Janäcek „Das schlaue 
Füchslein“ auf dem Spielplan. 


Auf diese und ähnliche, für England besonders 
dankenswerte, weil hier noch vereinzelte Versuche 
hätte die Sadler’s Wells Opera als bloßes Anhängsel 
eines Routine-Betriebs wie der Carl-Rosa=-Oper ver= 
zichten müssen. Sie beschloß deshalb, sich lieber auf= 
zulösen, als in einem Unternehmen aufzugehen, dessen 


. 


äußerst anspruchslosem Niveau sie sich wohl oder 
übel hätte anbequemen müssen. Damit schien ihr 
Schicksal besiegelt, zumal in einem Lände, in dem 
man im Grunde auch ohne Oper auskommen zu 
können glaubt. Aber siehe da — der feste Entschluß 
eines künstlerisch gesinnten Opernensembles, lieber 
ganz vom Schauplatz abzutreten, als Zugeständnisse 
zu machen, bei denen es seinen Charakter verloren 
hätte, hatte — gewiß nicht zum erstenmal in der 
Theatergeschichte — eine geradezu wundertätige 
Wirkung. Plötzlich wurden die Mittel bereitgestellt, 
die den Fortbestand von Sadler’s Wells wenigstens 
fürs erste gewährleisteten. Die tieferen Ursachen der 
chronischen englischen Opernkrisen sind damit frei= 
lich noch nicht beseitigt: sie werden erst dann ver= 
schwinden, wenn der Staat mit seinen kleinlichen 
kulturellen Sparmaßnahmen nicht mehr denjenigen 
seiner Steuerzahler recht zu geben scheint, die immer 
wieder erklären, daß die staatliche Förderung der 
Oper eigentlich noch überflüssiger sei als die aller 
anderen Künste. 


‘Die letzten Monate der Londoner Konzertsaison 
brachten nur zwei neue Werke englischer Kompo= 
nisten. In der Royal Festival Hall kam die neunte 
Symphonie von Ralph Vaughan-Williams zur Urauf= 
führung. Von diesem Alterswerk des jüngst Ver= 
storbenen hatten sich alle diejenigen besonders viel 
versprochen, die sich dabei vor allem wohl von Ge= 
dankenverbindungen mit den neunten Symphonien 
anderer Komponisten leiten ließen. Um so größer war 
die Enttäuschung auch der treuesten Verehrer von 
Vaughan-Williams. Denn er hat sich in seiner „Neun= 
ten“ zur Hauptsache damit begnügt, Motive aus 
seinen früheren Symphonien, zumal der vierten, 
sechsten und siebten, wieder aufzunehmen und aus- 


zuspinnen. Dabei ist ihm aber die persönliche und 
eigenwillige, wenn auch durch ein insulares Idiom 
vielfach eingeengte musikalische Sprache seiner älteren 
symphonischen Werke hier ins Willkürliche und Ver= 
schwommene, ja oft Gestaltlose abgeglitten. In einem 
für das Programmheft verfaßten Aufsatz verwies der 
Komponist mit besonderem Stolz darauf, daß er für 
den zweiten Satz ein Flügelhorn verwendet hat, ein 
in England wenig bekanntes und selten benutztes In= 
strument. Aber auch die Melodie, die er dafür ge= 
schrieben hat, blieb ein liebenswürdig verschrullter 
Einfall: sie entsprach weder dem besonderen Cha- 
rakter dieses Instruments, noch ging sie organisch in 
den des langsamen Satzes über, den sie einleitete. 


Gleichfalls in der Royal Festival Hall fand die Erst= 
aufführung der „Partita für Orchester” von Sir Wil- 
liam Walton statt, die der Komponist für dasSympho- 
nie=Orchester von Cleveland geschrieben hat, von dem 
sie zu Anfang dieses Jahres auch uraufgeführt wurde. 
Sie besteht aus einer rhythmisch scharf akzentuierten 
„Toccata“, einem lyrischen, von Oboe und Bratsche 
getragenen „Pastorale” und einer der Toccata ähn= 
lichen, nur noch schrilleren „Giga Burlesca“. Als sze= 
nische Begleitmusik oder auch als Ballettmusik wäre 
das kleine Werk vortrefflich, als selbständiges Kon= 
zertstück steht es auf schwachen Füßen. Der Gesamt= 
eindruck war der einer spätromantischen Musik von 
großer handwerklicher Kompetenz, wie sie etwa um 
die Jahrhundertwende hätte entstehen können. Heute 
will einem scheinen, daß diese Waltonsche „Partita” 
selbst dort, wo sie ihre stärkeren und wirkungsvoll= 
sten Momente hat, allzusehr an Mahler oder Strauss 
in ihren schwächeren und vergänglicheren Augen= 


blicken erinnert. EIER NEE 


NOTIZEN 


Zum Gedächtnis 


Florent Schmitt, der Doyen der französischen Kom-= 
ponisten, starb im Alter von 87 Jahren. Drei seiner 
zahlreichen Werke gelten als repräsentativ für sein 
Schaffen: der monumentale, in Rom 1904 geschrie= 
bene XLVII. Psalm, das Ballett „La Tragedie de 
Salome“ und das Gabriel Faure gewidmete Klavier- 
quintett. Von 1921 bis 1924 war Florent Schmitt 
Direktor des Konservatoriums von Lyon. Aber solch 
ein administrativer Posten entsprach nicht seinem un= 
ruhigen, regen Geist, Immer gierig nach neuen Ein= 
drücken hatte er große Reisen durch Europa und 
Afrika gemacht. Bis ins biblische Alter wollte er 
wissen, wie die Welt läuft, auch im Bereich der Musik. 
So ließ er es sich nicht nehmen, todkrank zum IGNM-= 
Fest nach Straßburg zu kommen, wo seine „Sym= 
phonie“ unter Charles Münch am 15. Juni urauf- 
geführt wurde. 


Der Tänzer und Tanzpädagoge Rudolf von Laban 
starb, 78 Jahre alt, in England. Weitreichende Bedeu- 
tung für Theorie und Praxis erlangte die von ihm 
in den zwanziger Jahren erfundene Tanzschrift, der 
auch sein letztes größeres, 1951 in London veröffent= 
lichtes Werk galt. In Deutschland hatte Laban große 
Erfolge an den Preußischen Staatstheatern und in 
Bayreuth. j 

Im Alter von 85 Jahren starb der englische Kom- 


ponist Ralph Vaughan-Williams, Ihm gebührt der 
Ruhm, die einzige überragende Persönlichkeit ge= 


wesen zu sein, welche die Zeit zwischen der natio= 
nalen und der modernen Musik in Großbritannien 
überbrückt hat. Unbeirrt von allen neuen Strömun= 
gen hat Vaughan-Williams in seinen Werken die 
musikalische Sprache der englischen Spätromantik 
durch viele stilistische Eigenheiten bereichert. Sein 
erstes Werk schrieb er im Alter von sechs Jahren, 
sein letztes — die IX. Sinfonie — wurde im Februar 
in der Royal Festival Hall, London, uraufgeführt. 


Bühne 


Der Generalintendant der Frankfurter Städtischen 
Bühnen, Harry Buckwitz, wird in der kommenden 
Spielzeit zum erstenmal eine Oper inszenieren: „The 
Rake’s Progress” von Igor Strawinsky. Die musi= 
kalische Leitung hat Hermann Scherchen. Das Bühnen= 
bild entwirft Hein Heckroth. 

„Der Revisor” von Werner Egk war die erste deut= 
sche Oper, die seit vielen Jahren in Sadler’s Wells, 
London, aufgeführt wurde. 

Zwei Erstaufführungen am Badischen Staatstheater 
Karlsruhe: die Oper „Peter Grimes“ von Benjamin 
Britten (Dirigent: Alexander Krannhals; Inszenierung: 
Hartmut Boebel) und das Ballett „Kain“ von Hans 
Loeper (Dirigent: Frithjof Haas; Choreographie: 
Ladislaus Häusler), 

„Mathis der Maler“ von Paul Hindemith wird von 
der Städtischen Oper Berlin angekündigt. Dietrich 
Fischer=Dieskau soll die Titelpartie singen. 
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Konzert 


Die chilenische Sektion der Internationalen Gesell- 
schaft für Neue Musik hat konkrete und elektro= 
nische Musik vorgeführt. 


„Metall“, eine Chronik für Solisten, Chor und Orche= 
ster von Heinz Winfried Sabais mit der Musik von 
Hans Ulrich Engelmann, wurde in Nürnberg zur Er- 
öffnung der 5. ordentlichen Gewerkschaftstagung der 
deutschen Industriegewerkschaft Metall uraufgeführt. 


Das diesjährige Los Angeles Music Festival fand in 
der ersten Juni=Hälfte statt. Zum Abschluß dirigierte 
Igor Strawinsky eigene Werke: „Faun und Schäferin”, 
op. 2, Suite für Gesang und Orchester nach Puschkin, 
und die Oper „Mawra“. Die anderen modernen Stücke 
waren das 2. Klavierkonzert von Dimitri Schosta- 
kowitsch (Solist: Oscar Levant; Dirigent: Franz Wax= 
man), „Dover Beach” für mittlere Stimme und 
Streichquartett von Samuel Barber und ı. Streich- 
quartett von Alberto Ginastera (Allen Gildersleeve 
mit dem Paganini-Quartett) sowie Fünf Stücke für 
Streichorchester von Anton Webern (Dirigent: Robert 
Craft). 


Rundfunk 


Im Südwestfunk hielt der Kölner Komponist Karl- 
heinz Stockhausen drei Vorträge über das Thema 
„Musik und Sprache”. Drei verschiedene Lösungen, 
die in ihrer konsequenten Durchführung von Stil 
und Idee heute schon eine gewisse Gültigkeit bean- 
spruchen dürfen, unterzog er an Hand vieler Bei- 
spiele einer eingehenden Analyse: „Le Marteau sans 
Maitre” von Pierre Boulez, „Il canto sospeso” von 
Luigi Nono und seine eigene elektronische Kom- 
position „Gesang der Jünglinge”, 

Der Rundfunkrat des Süddeutschen Rundfunks wählte 
den 36jährigen Journalisten und CDU-Landtagsabge- 
ordneten Hans Bausch auf vier Jahre zum neuen 
Intendanten des Stuttgarter Senders. 


Das Deutsche Fernsehen brachte die komische Oper 
„Die Heirat” von Bohuslav Martinu. 


Im Westdeutschen Rundfunk Köln wird Hans Ros= 
baud am 27. November die Uraufführung von Hans 
Werner Henzes „Drei Dithyramben” und die deut- 
sche Erstaufführung von Luigi Dallapiccolas „Con= 
certo per la notte di natale” 1956 für 17 Instrumente 
und Sopran dirigieren. 


Musikerziehung 


Ein Studiokonzert der Kompositionsklasse Wolfgang 
Fortners an der Staatlichen Hochschule für Musik 
Freiburg bot folgendes Programm: Zwei Studien für 
zwei Klaviere (Hans Zender); Musik zu zwei Gedich= 
ten von Rainer Maria Rilke (Sonette an Orpheus) 
für Sopran, Flöte, Klarinette und Violoncello (Georg 
Schuster); „Aulos”, 5 Stücke für Flöte solo (Argyris 
Kounadis); Kantate nach Dylan Thomas für Bariton 
und Kammerorchester (Peter Westergaard); Ballett= 
musik für Kammerorchester (Gottfried Schnabel). 


In der Staatlichen Hochschule für Musik Köln sprach 
der amerikanische Musikwissenschaftler Forte über 
„Die Entwicklung der Diminutionstechnik beim ameri= 
kanischen Jazz”. Karl H. Wörner gab eine Einführung 
in die Oper „Moses und Aron” von Arnold Schönberg. 
Der diesjährige Wettbewerb der Staatlichen Musik- 
hochschulen der Deutschen Bundesrepublik einschließ- 
lich West-Berlin fand in Freiburg statt. Die Fächer 
waren Klavier, Violine und Orgel. Die Klavier-Jury 
vergab den ı. Preis an Michel Ponti (Frankfurt) und 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik: Schriftleiter Dr. Heinrich Strobel. MELOS-Verlag, Mainz, Weihergarten 12 
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. den 2. Preis an Peter=Jürgen Hofer (Hamburg). 


Geiger wurde kein 1. Preis verteilt. Peter Herrmann 
(Detmold), Johannes Rainer-Gascard (Detmold) und 


Peter Dohms (Freiburg) erhielten die drei 2. Preise % 
in gleicher Höhe. Auch den Organisten konnte kein 


1. Preis zuerkannt werden. Der 2. Preis wurde Kon= 
rad Schuba (Stuttgart) zugesprochen. 


Kunst und Künstler 


Giselher Klebe schreibt eine neue Oper für den 


nächsten Zyklus „Musiktheater des 20. Jahrhunderts” 
an der Deutschen Oper am Rhein. Das Libretto basiert z 


auf Balzacs Roman „La peau de chagrin“. 

Der Komponist Kurt Hessenberg, Professor an 
Frankfurter Hochschule für Musik, beging am 17. 
August seinen 50. Geburtstag. 


'Der Große Kunstpreis des Landes Nordrhein=West= 
falen für Musik 1958 wurde Paul Hindemith zu= 


erkannt. 
Das neueste Werk von Johann Nepomuk David ist 


das Ezzo-Lied für Soli, Chor, Orchester und Orgel 
auf den Text des gleichnamigen althochdeutschen \ 


Epos. 

Karl Höller, Präsident der Staatlichen Musikhoch= 
schule München, wurde zum Ehrenmitglied der. Baye= 
rischen Akademie der Schönen Künste, Sektion Musik, 
gewählt. 

In einem Konzert des Berliner Philharmonischen 
Orchesters wird Hans Rosbaud die europäische Erst= 
aufführung der IV. Sinfonie von Ernst Toch diri= 
gieren. 


Dimitri Schostakowitsch hat eine musikalische Ko= 


mödie mit dem Titel „Moskau Scheremuschki” voll- 
endet. Scheremuschki sind die Bewohner des frühe- 
ren Künstlerviertels in der sowjetischen Hauptstadt, 
das gegenwärtig zu einem modernen Wohnviertel 
umgebaut wird. 

Alljährlich prämiiert das Philadelphia-Orchester das 
erfolgreichste Werk eines zeitgenössischen Kom= 


ponisten, das außerdem als das am besten interpre= 
tierte gegolten hat. Der diesjährige Preis wurde Ar= 


thur Honegger für seine Streicher-Sinfonie verliehen 
und der Witwe des Meisters übergeben. Dirigent: der 
preisgekrönten Aufführung war Paul Klecki. 


Verschiedenes 


Vom 5. bis 12. Oktober findet in Empoli das „Festi= 
val Musicale Busoni” statt. Das Programm umfaßt 
symphonische Werke, Transkriptionen für Klavier, 
Originalstücke für 2 Klaviere und Kammermusik von 
Busoni und seiner Schule. Das Violinkonzert wird 
von Joseph Szigeti gespielt. Fernando Previtali diri= 
giert das Orchester des Maggio Musicale Fiorentino. 
Henri Pousseur komponierte elektronische Musik zu 
dem Kulturfilm „Liege, cite ardente“. 

„Sestina“ von Ernst Krenek erschien im Verlag Bären= 
reiter, Kassel, Basel, London, New York. 

Für das Weltmusikfest 1959.‘ der Internationalen 
Gesellschaft für Neue Musik können deutsche Kom= 
ponisten ihre Werke spätestens bis zum 10. Oktober 
dem Kranichsteiner Musikinstitut in Darmstadt ein= 
reichen. 


Die Bilder auf den Seiten 262, 268, 271, 275, 277, 279, 286, 

291 sind dem Buch „Igor Strawinsky — Leben und Werk von ihm 

selbst” (Gemeinschaftsverlag Atlantis-Verlag, Zürich, B. Schott’s 
Söhne, Mainz) entnommen. 


TEPETRETE 


DAS NEUE WERK 


für Kammerorchester 


Zeitgenössische Werke für Schul= und 
Laienorchester 


Soeben erschien: 


KAREL HUSA 
Vier kleine Stücke 


für Streichorchester- (auch solistisch) 


Variazioni - Notturno - Furiant - 


Coda 
Edition Schott 4762 


= Partitur DM 4,— - Stimmen (4) 
je DM 1,— 


Diese Stücke sind im besten Sinne 
musikantisch. Rhythmische Prägnanz 
zeichnen ihre Sätze mit Tanzcharakter 
‚aus, zu denen die Iyrischen Partien 
wirkungsvoll kontrastieren. Technisch 
stellen sie keine hohen Anforderun= 
gen; sie können ohne Lagenwechsel 
gespielt werden. 


B. SCHOTT’S SÖHNE : MAINZ 


3 [} 
Neue Lieder 


zeitgenössischer Komponisten 


ERICH WOLFGANG KORNGOLD 
Fünf Lieder 


für mittlere Stimme und Klavier op. 38 
Glückwunsch (Dehmel) - Der Kranke (Eichendorff) - 
Altsspanisch (Koch) - Altzenglisch + Kein Sonnenglanz 

(Shakespeare) - Ed. Schott 4533 DM 4,— 


Sonett für Wien 


Gedicht von Hans Kaltneker 
für Mezzosopran und Klavier op. 41 + DM 2,50 


HERMANN REUTTER 


Drei Zigeunerromanzen 
von Federico Garcia Lorca, deutsch von Enrique Beck 
- für eine Singstimme und Klavier (1956) 
Romanze vom Monde, vom Monde - Somnambule 
Romanze »- Die Zigeunernonne 
Ed. Schott 4943 DM 4,50 


Meine dunklen Hände 
“ Fünf Negergedichte 
von Langston Hughes und Arna Bontemps 
Deutsche Übertragung von Paridam von dem Knesebeck 

“ für eine Baritonstimme und Klavier 
Bänkelsänger - Trommel » Schwarzes Mädchen - Lied für 
ein dunkles Mädchen - Wenn Susanna Jones trägt Rot 
Ed. Schott 4761 DM 4,— 


B.SCHOTT’S SOHNE-MAINZ 


Wer interpretiert nene Musik? 


Jede Zeile dieser Anzeigentafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen 
für das ganze Jahr DM 6,40 


KLAVIER 


Erika Frieser, Dabringhausen, Bez. Düsseldorf, 
Höferhof 16, Tel. 164 


Günter Louegk, München, Möhlstraße 30 


Doris Rothmund, Mannheim, K. 4, 20, Tel. 2 66 38 


Gotthold Heinz Weber, Reutlingen, 
Aispachstraße 16, Tel. 72 08. 


Charlotte Zelka, Wien, Prinz-Eugen=Str. 14, bei Anders, 
spielt: Schönberg, Berg, Webern, Krenek, Dallapiccola, 
Leibowitz, Boulez, Stockhausen, Bartök, Strawinsky 


ORGEL 


Eberhard Bonitz, Lingen (Ems), Schließfach 162, spielt 
Werke von David, Geiser und Hindemith 


Herbert Schulze, Berlin-Spandau, Ev. Johannesstift, 
Telefon 37 2647, Arbatsky (Passacaglia/Partita) / Krenek 
(Sonate) / H. W. Ludwig (Messe) / Milhaud (Preludes) / 
Reda (Choralkonzert III) / Weyrauch (Sonate) 


VIOLINE 


Lothar Ritterhoff, Kiel, Feldstraße 115, Tel. 2 2379. 


Violinkonzerte von Bartök, Hindemith (39), Bernd Alois 
Zimmermann 


GESANG 


Kammersängerin Sigrid Ekkehard, Staatsoper Berlin, 
singt: Schönberg, Alban Berg und Schostakowitsch, 


Milly Fikentscher=Willahh, Konzert=Sopran, Duisburg, 
Kremerstraße 37, Tel. 24150 

Annemarie Jung, Sopran, Luzern, Sonnenbergstraße 1: 
Hindemith, Krenek, Webern, Schönberg, Dallapiccola, 
Liebermann 


Maria Vaghetti, Sopran, c/o Hürlimann, 
Zürich 2, Seestraße 104 


Dore Blindow, Alt, Bremen, „Friedehorst”, Tel. 75147 
Geistliche Konzerte von Burkhard, Micheelsen, Schwarz 


Eugen Klein. Baß-Bariton, Wanne=Eickel, 
Unser=Fritz=Straße 95, Tel. 7 13 96 


Hans Kunz, Baß-Bariton, Solingen-Ohligs, Merscheider 
Straße 23, Tel. 14260. Lied — Ballade — Oratorium 


Hermann Rieth, Baß-Bariton, singt Schönberg - Hauer - 
Milhaud, Freiburg i. Br., Schönbergstraße 120 


TANZ 


Jutta Ludewig, Mainz, Goethestraße 6. 
Kammertanzabende. Am Flügel: Volker Hoffmann. 


WER LIEFERT NEUE MUSIK? 


BOTE&BOCK 
Berlin-Charlottenburg 2, Hardenbergstraße ga 
Tel. 32 39 81 


Donemus — Jac. Obrechtstraat 51, Amsterdam. 
Zeitgenössische niederländische Musik. Vertreter für 
Deutschland: Rud. Erdmann, Adolfsallee 34, Wiesbaden. 


Hofmeister — Das Fachgeschäft für gute Musik. 
Bielefeld, Obernstraße 15. 
Versand nach allen Plätzen 


LYRA=Musikhaus „am Kiepenkerl”, 
Münster i. Westf., Spiekerhof 2. Kataloge gratis 


Pfeiffer-Musikhaus 
Heidelberg, Hauptstraße 85 
Versand in alle Welt 


Hans Riedel, Berlin W 15, Uhlandstraße 38 
Großes Lager internationaler Musik auf allen Gebieten 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 
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Folkwangschule der Stadt Essen 


Musik » Tanz » Schauspiel - Sprechen 
Auskunft und Prospekte: Essen=Werden, Abtei 


Telefon 492451/53 - gegr. 1927 


Direktor: GMD Professor Heinz Dressel 


Abt. Musik: Leitung Prof. Heinz Dressel 
Ausbildung 
bis zur Konzertze bzw. Bühnen» oder Orchesterreife. 
Klavier: Detlef Kraüs, G. Stieglitz, 1. Zucca-Sehlbach, 
E. Hüppe, A. Janning. — Violine: Wolfgang Marschner, 
Prof. F. Peter, G. Peter, R. Haass. — Cello: Klaus Storck. 
Cembalo und Generalbaß: Helma Elsner. 


Orchesterschule: Leitung Prof. Heinz Dressel 


Opernabteilung: Leitung Prof. H. Dressel. — Gesang: 
Hilde Wesselmann und C. Kaiser-Breme. — Leitung der 
musikalischen Einstudierung: H. J. Knauer. — Leitung 
des szenischen Unterrichts: Günther Roth. — Opernchor= 
schule: H. J. Knauer. — Dirigenten= u. Chorleiterklassen: 
Prof, H. Dressel, K. Linke. — Seminar für Privatmusik= 
lehrer. — Jugendmusikerzieher: G. Stieglitz. — Rhyth= 
mische Erziehung: E. Conrad. — Katholische Kirchen= 
musik: Prof. E. Kaller. — Evangelische Kirchenmusik: 
Kirchenmusikdirektor Reda. 


Abt. Tanz: Leitung Kurt Jooss, Bühnentanzklassen, Semi= 
nar für Tanzpädagogik, theoretisch=praktische Ausbildung 
in Tanzschrift (Kinetographie Laban). 


u ENRICO 
MAINARDI 


Neuerscheinungen 


TRIO 


für Violine, Violoncello und 
Klavier (1954) 


Ed. Schott 4770 - DM 12, — 


Ein wirkungssicheres Werk, das 
bei gutverarbeiteter Thematik 
eine überdurchschnittliche Beherr= 
schung der Instrumente und des 
Kammermusikspiels voraussetzt. 


SONATA 


für Violoncello und Piano (1955) 
Ed. Schott 4678: DM 5,50 


Die Sonata besticht durch Aus= 
gewogenheit des Stimmengefüges 
und reizvoll disponierte Klang= 
kontraste, die durch die formale 
Gestaltung gebändigt sind. 


Abt. Schauspiel u. Sprechen: Ltg. Heinz Dietrich Kenter. 


| Ausbildung bis zur offiziellen Bühnenprüfung, B. SCHOTT’S SOHNE . «MAINZ a 


Seminar für Sprecher, Sprecherziehung und Sprechkunde. 


Ein Geschenkbuch für Freunde der Musik 


Hans Pfitzner x Reden * Schriften * Briefe 


Herausgegeben von Walter Abendroth 
336 Seiten mit acht Bildtafeln, Ganzleinen DM 19,80 


„Pfitzner ist der unmittelbare und in jedem Zug seiner Musik und 
seiner Worte ehrliche geistige Nachfahre der deutschen Romantik. 
Immer wieder scheint durch seine Reden und Aufsätze, ganz gleich, 
welchen Stoff sie behandeln, diese große Sternenfreundschaft. Dabei ist 
durch die seit langem erfolgte Herausgabe seiner großen programma-= 
tischen Schriften seine Genie-Moral als Gegenpol zur Strawinskyschen 
Arbeitsmoral fast schon in die Geschichte eingegangen. Das neue Buch 
hat das große Verdienst, größtenteils unbekannte Dinge zusammen- 
zutragen und in einer sinnvollen Reihenfolge zu gruppieren. Besonders 
wichtig für die Erkenntnis der Persönlichkeit Pfitzners ist das Kapitel 
ausgewählter Briefe. Immer wieder spricht aus diesen Zeilen nicht nur 
der anachronistische Romantiker, sondern auch der glühende Deutsche.” 

Aus der Besprechung von Dr. J. Alf in der Zeitschrift „Das Orchester“. 


Zu beziehen durch Ihre Buchhandlung. Prospekte verlangen Sie bitte direkt vom 


HERMANN LUCHTERHAND VERLAG, BERLIN-FROHNAU 


Vi preghiamo di riferisi sempre alla nostra rivista, 
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vera 


ET 


STÄDTISCHES ORCHESTER ESSEN 
Leitung: GMD Gustav König 
sucht zum 16. August 1959 einen 


I. Soloposaunisten 
mit Verpflichtung zur Alt=-Posaune 


(bei Eignung Berufung als Fachlehrer an die Folkwang= 
schule für Musik, Tanz, Schauspiel und Sprechen Essen). 
Probespiel ist erforderlich. — Besoldung nach TO.Kı 
und I, Stellenzulage. 
Qualifizierte Bewerber mit entsprechender Kenntnis der 
Konzert= und Opernliteratur werden gebeten, ihre Be= 
werbung mit Lichtbild, handgeschriebenem Lebenslauf, 
beglaubigten Abschriften von Dienstleistungszeugnissen 
und Befähigungsnachweisen unter Angabe der Kenn= 
ziffer 41/1 bis spätestens 15. Oktober 1958 dem Personal= 
amt der Stadt Essen einzureichen. 
Der Oberstadtdirektor 


RADIO-ORCHESTER BEROMÜNSTER 


Im Radio-Orchester Beromünster ist die Stelle 


eines Ersten koordinierten Solo=Flötisten 


zu besetzen. Es handelt sich um eine Dauerstelle mit 
Solozulage, Fürsorgekasse etc, 


Interessenten sind gebeten, ihre schriftlichen Anmeldun= 

gen bis zum ı5, Oktober zu richten an die Orchester= 

leitung des Radio=Orchesters Beromünster, Radio-Studio 
Zürich, Brunnenhofstraße 20, Zürich 57, Schweiz. 


Soeben erschienen: 


GERHARD WIMBERGER 
Heiratspost-Kantate 


nach anonymen Originaltexten des 
20. Jahrhunderts für gemischten 
Chor, Cembalo und Kontrabaß 


Die Heirats-Anzeigen=Texte: 


Die Frau _- Junges, blondes Mädchen - 
Junger Mann - Tiroler Bergbauer - den 
Partner - Du bildhübsche Blondine 
Feinfühlender Literat - Witwe 


Edition Schott 4773 


Partitur (zugleich Cembalo) u. Kontra= 
baß DM 12,— : 2 Chorstimmen (Sopran/ 
Alt, Tenor/Baß) je DM 2,— 


Aufführungsdauer ca. 15 Minuten 


Der sensationelle Erfolg der »Woche der 
leichten Musik 1957 — Süddeutscher 
Rundfunk Stuttgart«. Uraufgeführt durch 
den Rundfunkchor unter H. J. Dahmen. 


B. SCHOTT’S SOHNE - MAINZ 


10ABONNEMENT-KONZERTE 


Bamberger Symphoniker 


Dirigenten: 
JOSEPH KEILBERTH - PAUL HINDEMITH 
HEINRICH HOLLREISER . RUDOLF KEMPE 
FRITZ RIEGER 


1. Konzert, 12. Okt. 1958, 20 Uhr, Kulturraum 


Bruckner: Symphonie Nr. 8 
Dirigent: JOSEPH KEILBERTH 


2. Konzert, 25. Okt. 1958, 20 Uhr, Kulturraum 


Brahms: Haydn-Variationen 
Martinu: Violoncello-Konzert 
Dvofäk: Symphonie Nr. 6 
Dirigent: FRITZ RIEGER 
Solist: PIERRE FOURNIER 


3. Konzert, 15. Nov. 1958, 20 Uhr, Kulturraum 


Weber: Symphonie Nr. 2 C=Dur 

K. Budde: Sinfonietta op. 77 für Solostreichquar= 
tett und Orchester (Uraufführung) 

Brahms: Symphonie Nr. 4 

Dirigent: JOSEPH KEILBERTH 

Solisten: Streichquartett der Bamberger Sym= 
phoniker 


4. Konzert, 8. Dez. 1958, 20 Uhr, Kulturraum 


Blacher: Concertante Musik op. 10 
Tschaikowsky: Klavierkonzert Nr. ı b=Moll 
Schubert: Symphonie Nr. 7 

Dirigent: FRITZ RIEGER 

Solist: SHURA CHERKASSKY 


5. Konzert, 15. Jan. 1959, 20 Uhr, Kulturraum 


Dvoräk: 8 Slavische Tänze op. 46 
Dvofäk: 8 Slavische Tänze op. 72 
Dirigent: JOSEPH KEILBERTH 


6. Konzert, 14. Febr. 1959, 20 Uhr, Kulturraum 


Prokofieff: Symphonie classique op. 25 
Bartök: Orchestersuite aus 

„Der wunderbare Mandarin” 
Schumann: Symphonie Nr. 1 
Dirigent: RUDOLF KEMPE 


7. Konzert, 5. März 1959, 20 Uhr, Kulturraum 


Berlioz: Ouvertüre „Benvenuto Cellini” 
Sibelius: Violinkonzert d=Moll op. 47 
Tschaikowsky: Symphonie Nr. 5 

Dirigent: HEINRICH HOLLREISER 
Solistin: EDITH PEINEMANN 


8. Konzert, 4. April 1959, 20 Uhr, Kulturraum 


Bach: Suite D-Dur 
Hindemith: Die vier Temperamente 
\ (Thema mit 4 Variationen für Klavier 
und Streichorchester) 
Mendelssohn: Symphonie Nr. 4 (Italienische) 
Dirigent: PAUL HINDEMITH 
Solist: HANS OTTE 


9. Konzert, 4. Mai 1959, 20 Uhr, Kulturraum 


. Pfitzner: Ouvertüre „Käthchen von Heilbronn” 
Wagner: Wesendonck=Lieder 
Beethoven: Symphonie Nr. 3 (Eroica) 
Dirigent: JOSEPH KEILBERTH 
Solistin: MARTHA MÖDL 
10. Konzert, 21. Mai 1959, 20 Uhr, Kulturraum 
Haydn: Symphonie Nr. 100 (Militär-Symphonie) 
Bruch: Violinkonzert Nr. ı g=Moll 
Berlioz: Symphonie fantastique op. 14 
Dirigent: RUDOLF KEMPE 
Solist: TIBOR VARGA 


Änderungen vorbehalten! 


Pri®re de vous referer toujours A notre revue. 


Neuerscheinung: 
HANNS JELINEK 


Anleitung zur Zwölftonkomposition 


II. Teil: Horizontale Dodekaphonik, 
Kombinationen und Ableitungen 


Textband 240 Seiten mit 125 Notenbeispielen - Anhang 
mit Tabellen und Kompositionsbeispielen von Schönberg, 
Webern und Jelinek. 


UE-=Nr. 12084/84a - Preis kpl. DM 16, — 


Durch das Erscheinen des II, Teils liegt Jelineks so 
bekannt gewordenes Lehrbuch der Zwölftonkomposition 
nunmehr komplett vor. 


UN IV EORESSATERESDITZEIOEN 


NEUE MUSIKIN NOTEN UND BÜCHERN 


BERLINER FESTWOCHEN 
1958 


Uraufführung 


Werner Thärichen 


ANAXIMANDERS ENDE 


Kammeroper in einem Akt 


von Wolfdietrich Schnurre 


Klavierauszug DM 15,- 


BOTE& BOCK-BERLIN-WIESBADEN 


FRIEDRICH VOSS 
Trio 
für Klavier, Violine und Violoncello 
EB6285 DMS- 


BREITKOPF & HÄRTEL . WIESBADEN 


Soeben erschienen: 
FRANCIS POULENC 


Elegie für Horn und Klavier 
DM7,- 


ALTE -UNDINEUE 


WILHELMIANA MUSIKVERLAG FRANKFURT/M. 
MEISTER=-GEIGEN 
Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 


Feinstimmer für Geige und Cello | 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


i 


. STARK HERABGESETZT 
für Schreibmaschinen aus 
Vorführung und Retouren 
Kein Risiko, da Umtauschrecht 

in alle Fabrikate bis zu 24 Monatsraten 
Fordern Sie Gratiskatalog N. H 890 
NOTHEL co Be 
Göttingen | Essen emag 
Weender Sir.11 I Gemarkenstr. 51 1 Steinstr, 5-7 


“XNGVE JAN -TREDE 


Konzert für Orgel mit Streichorchester, 
2 Hörnern und Pauken 


Partitur/Solo DM 18,—, Orchestermaterial leihweise. 
Bisher zur Aufführung erworben: 


NDR Hamburg, Bremen - DDR Rundfunk Berlin - Berlin= 
West » Statsradiofonien, Kopenhagen 


Suite für kleines Orchester 


Partitur und Orchestermaterial leihweise, 


UGRINO VERLAG. HAMBURG 


Administrativer und organisatorischer Leiter 
(Manager) bekannten österr, Orchesters, vielseitige Er= 
fahrung in Europa und Übersee, ungekündigt, Fremd= 
sprachen, möchte sich aus privaten Gründen verändern. 

Dienstantritt jederzeit möglich. 


Angebote mit Angabe der vorgesehenen Tätigkeit und 


Gehal£ unter „verantwortungsbewußte Persönlichkeit“ 
an die Redaktion. 


studie in blue 


DÜSSELDORF rosErT-ScHUMANN-KONSERVATORIUM Dr Joscoh Neyses 


5 improvisations for 
piano von 
günther müller 


kompositionen 
für freunde moderner 
unterhaltungs- und 
tanzmusik. 


best.-nr. 2059 DM 3,- 


MUSIKVERLAG 
JOSEF PREISSLER 
| MÜNCHEN 2 


Direktor: Prof. 
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Meister= und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition / Orchesterschule / 
Propädeutisches Seminar / Seminar für Privatmusiklehrer / Seminar für Katholische Kirchenmusik / Abteilung 
für Toningenieure. 


AuskunftundAnmeldung: Sekretariat Düsseldorf, Inselstraße 27, Ruf 44632 


Please mention our review in writing to advertisers. 


R 
a 


Deutsche 
Ausgabe: 


Amerikanische 


Ausgabe: 


Englische 
Ausgabe: 


Schwedische 


Ausgabe: 


Ausgabe: 


Ausgabe: 


Niederländische 


Französische 


ORFF-SCHULWERK 


Carl Orff-Gunild Keetman 


Musik für Kinder 
Band I Im Fünftonraum 
Ed. Schott 3567 ) 


Band I/II Dur 
Ed. Schott 3568/4451 


Band IV/V Moll 
Ed. Schott 4452/53 


Grundübungen 
(Eberhard Werdin) 
Ed. Schott 4455 


Music for children 


Übertragung von Doreen 
Hall — Arnold Walter 


Band I Pentatonic 
Band II Major 
Band III Minor 


Ed. Schott 4470/72 


Übertragung 


. von Margaret Murray 
Band I Pentatonic 


Band II Major: 
Drone bass-Traids 
Band III Major: 
Dominant Triad 
Band IV Minor 


Ed. Schott 4865/68 


Musik för barn 
Übertragung 
von Daniel Hellden 


Band I Pentatonik 
Band II Dur: borduner 


Ed. Schott 4860/61 


Muziek voor kinderen 


Übertragung 
von Marcel Andries 


Band I Pentatonisch 
Ed. Schott 4871 


Musique pour enfants 


Chansons originales 
francaises extraites de 
l’oeuvre complete 


.. Ed. Schott 4473 


Gunild Keetman: 
Chansons enfantines 


Quatorze chansons 
originales frangaises 


Ed. Schott 4890 


B. SCHOTT’SSÖHNE - MAINZ 


FRIEDRICH VOSS 


SYMPHONISCHE 
SUITE 


uraufgeführt 


„In einem Hochschulsaalkonzert der Philhar= 
moniker erlebte die »;Symphonische Suite« des 
jungen Komponisten Friedrich Voß (am 9. 7. 
1958 unter Carl Gorvin) ihre konzertante 
Uraufführung. Die Art, wie Voß Möglich= 
keiten der Zwölftontechnik ausnutzend, dem 
Klangbild Prägnanz, Durchsichtigkeit und 
Charakter verleiht, spricht für seine Be= 
gabung.” Der Telegraf, Berlin 


„Ein beachtliches Talent wird deutlich, und 
es gelingt Voß, die Charaktere der einzelnen 
Sätze scharf und präzise herauszumodellieren, 
Nach der streng dodekaphonischen Anlage 
des 1. Satzes (Ostinato) freilich erscheint im 
3. (Fugato) und dann vor allem im 4. Satz 
(Furioso) die Zwölftönigkeit nur noch als ein 
Überwurf, unter dem andere geistige, vor= 


 wiegend von rhythmischen Impulsen ge= 


steuerte Kräfte spürbar werden.” 
Die Welt, Berlin 


»...„ recht wirkungsvolle, energische, von 
kräftiger Rhythmik und dem Mut zum Melos 
bewegte Klangbilder eines Praktikers mit 
viel Sinn für Maß und Farben.” 

Der Tagesspiegel, Berlin 


“ Aufführungsdauer 17 Minuten. 


2 (2. auch kl Fl), 2. 2. 2, Kfg. - 4. 2. 3. 1. 
— 6 Pk (2). Schl (5). — Klav. 


CONCERTO DA CAMERA 


für Streichorchester (12 Minuten) 


„eine spritzige, geistreihe und "gekonnte 
Komposition” 


„mit seinem einfalisreichen, in allen Teilen 
lebensvollen Concerto da Camera, das er= 
frischende, gesunde Modernität mit hand= 
werklicher Gediegenheit vereinigt.“ 


„ein agiles, sauber gearbeitetes Werk” 
„die beiden Ecksätze lassen aufhorchen“ 
„ein inspiriertes frisches Stück” 


„Friedrich Voß, siebenundzwanzigjährig, ist 
eine Begabung” 


RESONANCES. 


Zwölf Po&mes für Kammerorchester 
(17 Minuten). 


1 (gr. u. picc). 1.1.1. — 2.1.1.0. — 
Hfe. — Str, In Vorbereitung 


Ansichtspartituren auf Anforderung! 


BREITKOPF & HÄRTEL 


WIESBADEN 


Triumphaler Erfolg auf 25 Bühnen 


WERNER 


KOMISCHE OPER IN FÜNF AKTEN NACH NICOLAI GOGOL 


„Das witzigste Musiklustspiel seit dem ‚Rosenkavalier’“ 


K. H, Ruppel, „Süddeutsche Zeitung” 


Das Ensemble der Stuttgarter Staatsoper gastierte unter der Leitung des Komponisten im September 1957 


mit dem „Revisor“ auf der Biennale in Venedig. Der außerordentliche Erfolg dieser Aufführung wieder- 
holte sich in Paris, als das gleiche Ensemble im Rahmen des „Theatre des Nations” mit dem „Revisor” 


im Theätre Sarah Bernard gastierte. In den Pressestimmen spiegelte sich die glänzende Aufnahme des 
Werkes: 


Die Partitur ist vollkommen gelungen: Text und Musik sind aus einem Guß. Die Musik verleiht jeder komischen 
Wirkung Nachdruck, ohne ihr jemals die Leichtigkeit zu nehmen, Sie ist voll von glücklichen Erfindungen, und 


vom Sextett des ersten Bildes bis zum Finale sprüht das Werk von humorvollen Einfällen, deren Komik sich 


bis zum Schluß steigert. Die Kunst der Stimmführung in den Ensembles ist bemerkenswert, aber die Kunst 
seiner rhythmischen Erfindungen kommt dem Komponisten ebenso zustatten wie die seiner Instrumentation, 
ohne daß das Natürliche jemals forciert wird. Alles erscheint einfach trotz der sehr verschiedenartigen Mittel, 
und nichts macht den Eindruck, als ob es Mühe gekostet hätte. — Die Arbeit bildet eine vollendete Einheit. 

Rene Dumeanil, Le Monde, Paris 


Ein exzeptioneller Glücksfall, dessen Charakter und dessen Komponenten die Traditionen einer Kunstform 


vergessen lassen, die so alt ist wie die Welt. — Die Musik ist nicht durch irgendein System eingeengt, ihr Fluß 
wird nicht durch Lyrismen aufgehalten, sie geht ihren Weg vielmehr direkt, pointiert den Text mit kurzen 
Akzenten, lacht mit dem Zuschauer und schafft eine typisch slawische Atmosphäre durch Liedformen, die auf 
eine bewundernswerte Weise die russische Volksmusik nachzeichnen, Wo er kann und wenn er es beabsichtigt, 


entfernt Egk sich davon zugunsten eines modernen, ganz persönlichen Stils, aber ohne jemals zu übertreiben. 


Clarendon, Le Figaro, Paris 


Werner Egk hat sieghaft bewiesen, daß eine Partitur dem Fluß des rapidesten und komischsten Theaterdialogs 


folgen kann, ohne ihn schwerfällig zu machen oder ihn zu verlangsamen. Wenn die Musik sich entschließt, als 
amüsierter Zeuge der Handlung spielerisch mit ihr umzugehen, ohne ihr die traditionelle Rhetorik aufzwingen 
zu wollen, dann wird das Theater zu ihrem Schuldner. 


In der Oper „Der Revisor“ sind die Frühstücksszene, die Bestechungsszene, die beiden Szenen mit dem fran= 


zösischen Chanson, die Abschiedsszene und die der zerknirschten Selbstanklage Meisterwerke der musikalischen 
Komik. Emile Vuillermoz, Paris=presse«l'intransigeant 


Die Partitur spricht ganz Egks eigene Sprache. Sie weist eine Fülle von harmonischen Erfindungen auf, man 
kann nur bewundern, mit welchem Geist, welcher Intelligenz, welchem Sinn für Farbe, Fülle und Wirkung der 


Komponist die Instrumente seines Orchesters zu behandeln versteht. "Marcel Schneider, Combat, Paris 


Die Feststellung, die sich einem von den ersten Takten an aufdrängt, ist, daß der Komponist zu hundert Prozent 
ein Mann des Theaters ist. Sein Textbuch, seine auf die wesentlichen Personen zurückgeführte Besetzung, die 


Unterordnung der Musik unter die Handlung, der mit staunenswertem Geschick durchgeführte Dialog, das fast 


gesprochene Rezitativ, das Arioso, die echte Opernarie, das alles bezeugt einen Sinn für die Erfordernisse des 
Theaters, der genau so entwickelt ist wie bei Menotti, nur eben in Verbindung mit einem höheren musikalischen 
Anspruch, denn die Partitur ist eine wahre Goldschmiedearbeit von seltenem Können und von seltener Erfin= 
dungskraft. 


Egk hat die ebenso buffoneske wie bittere Satire mit einer außergewöhnlichen Intelligenz ins Musikalische über= 


setzt: die verschiedenen Rezitative, welche die Arien und Ensembles miteinander verbinden — welche selbst 


von staunenswertem Geist und Schwung sind — zeugen von einer blendenden Phantasie und Originalität der 
Handschrift. 


Jacques Freschotte, Reforme, ‚Paris 


B. SCHOTT'S SOHNE . MAINZ 


Marc Pincherle, Nouvelles Litteraires, Paris 


